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I, LK* FOUUBS 3YMPM0NIQUJS& 

IL ftKMAKQUK* iII8TOJQUB8 ET PKATIQIJKH StJR l.KH INSTRUMENTS. 

KT 



Formes Symphoniques Orchestrates, 



L'immenfte varit6 das Forme* Symphonies, fe l*6tudc desquelles est 
contact le Deuxiime Livre de ce COURS DE COMPOSITION MVSICALB T 
rendu 3at^cessair la subdivision de ce Livre en deux Parties ; la Pre~ 
miire JParti* co&oeraait seulement les formes symphoniques <lmen- 
taires, celles dont rex^cutioE est gnralement limit^e k un sent 
instrument ricit&nt, avec ou sans instrument accompagnateur : 
StHTE y So^?4Tfi # VAHIATION. Ainsi se trouvaient r^serv^es pour la 
seme S$cmd$ 'Parti* du Deuxifeme Livre toutes les formes sympho 
plus complexes, dont T*tude n^cessite la connaissance prfialable 



Dans un ouvrage eiseatiellement didactique comme celui-ci, la 
prioccupatioo de la plus graade clart doit primer toutes les autres, 
quaad bieti mime il ea rtsulterait quelque classification d*apparence 
uis ptu trbitntlre : telleest la raisoa pour laquelle on a ajourn^ jus- 
qu*iiti inomi o& t'tUfe et famiUarUt avtc k formes symphoniques 
fn tm$ qm form*$ t Y4mde de la polrpboni* orchestral* et de ses 614- 
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6 IN'mODUCTlON 

ments, en tant que moyen concourant a la realisation de Pumvre sym- 
phonique. 

II nc saurait ctre ici question de fournir au Icctour un nouveau 
Traitc de r Orchestra et de I* Instrumentation, pas plus que I'on n'a 
entcndu donner, au Premier Livrc^ de veritable* Traitcs *Jtu AV//j;w% 
de la Melodic et dc r Harmonic : chacunc de ces matieres com pone des 
ouvrages sptfciaux, done 1'ctude doit pnkeder ccllc dc la Composition 
musicale, commc l^tude de la Grammaire et dc la Srntdxc precede 
celle dc la Composition littdraire. Mais, dc memo que quelques consi- 
derations *g<nrales sur PArt symphonique et sur la Construction 
musicale avaient leur place au d^but da la Premiere Panic dc cc I)eu 
xi&me Livre, ainsi il a paru opportun de fairc prdc^der ccttc ScconJc 
Panic par quelques observations concernant rOftCHKSTKK, tu function et 
Pemploi normal de chacun de ses principaux instruments, ainsi que 
leslois ^Umcntaires du veritable LANGAOK INSTRUMKNTAI. par le*|tu*l ils 
s'expriment^ langage analogue en tout point au LANC;AC!% VKHHAI. par 
lequel nous exprimons no.s idties* 

II n'y a point lieu d'etre surpm de rencontrer ici quelque^ ipcrs*us 
d'ordre ^minemment gbttiral, qui euMcnt trouvi iuidt*hui du Cutms IIK 
COMPOSITION une place tout aussi Ugitime : l*cxprtcncc montrc qye k* 
lecteur, qui nous a suivis depuis cc d^but, %%i maintcnant beaucoup 
plus apte It en p^n<itrer touie la portcc. Or, nous n*avon% point U*autrc 
but que VenseijfMment mtthodique de ce qui n trait h fa ikimpo^iiion 
musicale; et les nce&sii6s de la wdMtn/e nous ont d^jli contmint* ii 
certaines transposition^ ainsi qu'on a pu Ic vair notamrncnt ft pro- 
pos des motifs cycliques ou conductcurs t dont plunieur* ont C*t^ em- 
prunt^s, par avance! k des csuvresqui apptrtienncnt aim matiiren iriii" 
ties dans le present volume (j), Un rapide apen;u de ces mnti^fe feru 
pnvoir Popportunit^ d*autr^s trinspo$itions inaloguci cm 
qui se rencontreront au cours des $ix ehapitres qui vont 



Le Concert et le Concerto A Soliste* font Pobjet dy premier chapit re : 
it s'agit done encore d'une forme od nnstrument r^citint cit JWH/, en 
principe^ tout autant sinon plus que dns la Swat* pour pim et riWmi, 
par exemple, Toutefois, comme le r6le de Paccompagnaieur eat ici 
d^volu I rOrchestre tout entier, l^tude du Concert ei dy Co/tw/o nc 
pouvait prendre place qu*apr6s lea cjuelques noitont concernnni i'Or- 
lui-mlme qui sont cxpoa^es duni U prlseme Introduction* 



da Uauxidmt Livri (in % tl ii*4v4 fo* ttiimt 
Dr novi**, gu ^iiniiif dt C4str Fnnnen t i it 

iinii <jut lit 
ft iuiv.J, ciftfM A propm dt !i V&riAtlim % ttc. 
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La Symphonie proprement dite, trait^e au deuxieme chapitre, est 
apparent^ si troitement au Concerto que 1'^tude de ces deux formes 
devait dtre faite consScutivement ; mais la Symphonie est lie, plus que 
tout autre genre, i 1'Orchestre : on Ta meme appele parfois, non sans 
quelque raison, une Sonate d'Orchestre , car elle estle type de toute 
forme purement rnusicale. C'est done en consideration de sa com- 
plexitfi instrumentale que la Symphonic est <tudie dans ie present 
volume, alors que sa forme intrins&que cftt pu la faire placer au volume 
prc<dent, & c6t6 de la Sonate. 

La Musique de Chambre accompagn^e forme la mature du troisime 
chapitre : ici, par opposition au Concerto, 1'Orchestre accompa- 
gnant est remplac par un seul instrument, le Piano presque tou- 
jours, Cast, au contraire, le caractfere concertant des instruments 
r^citants (IO{I}OMTS plusieurs et jamais un seul) qui implique la connais- 
sance pr^alable de la polyphonic instrumentale : c'est pourquoi la 
Musique de Chambre ne pouvait tre ^tudi^e qu'avec 1'Orchestre 
lui-mftme* 

LeQuatuora Cordesseules, objet special du quatri&me chapitre, n'est 
& vrai dire qu'un cas particulier de la Musique de Chambre : il aurait 
done pu trouver place dans k m6me chapitre que celle~cL Mais cette 
forme occupe dans la musique symphonique uae place tellement pr6- 
pond^raate que son dtude s<ipar^e s'imposait d'elle-m^me. On peut 
dire da Qwateor & Cordtts qull est une quintessence sympho 
nique : il contient Texpression la plus haute et parfois aussi la plus 
ab&traite de toute la musique, On ne devait done en aborder 1'^tude 
qu'apris celle de toutes les autres formes symphoniques dont il est 
comme la synthise, Au surplus, sa complexity m^me implique une 
connaissance approfondie des instruments k cordes et de leuremploi, 
c>st-l-dire des ^merits de TOrchestre, 



ymphonl<|iit est ^tudiie au cinqui^me chapitre : sa liai 
son avec TOrchestre n*a pas besoin d'etre d^montrie ; mais sa place 
aprfes le Quatuor A Cordes appelte quelques observations* Avec le 
QuatuQr, en effet, se ferine le cycle des formes essemiellemem sym- 
phoniques , que Toa a appe^es parfois la Musique pure, en oubliant 
que e'est 1& plut6t !a Mutiqu* du Gwte, oppos^e par sa destination 
k It Mmiquid^la Parote* dite aussi Mmique appliques C'est pnicis<~ 
meni par la traasiiloa qu'elle marque emre la Musique du Geste 
et celk dt J Parole, entre TArt symphonique et V Art dramatique, que 
YQumrtmr sort du cycle ferm^ ptr le Quatonr, et qu'ellc ne peut 
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prendre place qu'apr&s celui-cL En rant qutformg, en eftet, elle a 
repr6sent un type particulier, nettemeatdiffi6rencl6 de ceux du Con 
certo et de la Syrnphonie : elle a done <t6une v&nt&blt forme sympho- 
nique. Mais cette forme elle~mme se ressentalt d#j& de la destination 
dramatique de YOuverture* G'est certe veritable Quvtrture symphoni- 
que, celle que sa forme precise permettait toufours de Sparer de 1'ou- 
vrage dramatique pour lequel elle avait t contjue^ qui seule a sa place 
dans le present volume : d&& Hnstant od cette separation ne sera plus 
possible, on se trouvera en presence du Pr&lude dramatique f ec Ton se 
rapprochera ainsipeu & peu des mati&res qui feront Pobjet dJuTroiHiime 
Livre de ce Cotras, tequel sera consaoi h la MUSIQUE 



Enfin, le Poame fiymphonique et la Pantaiite^ avec tout es les formes qui 
en d^rivent par suite de rintru&km d*un 4)<fment Stranger ft la muHiquc, 
cldtureront^danslesixitmeetderaierchapitrc^asdriedeiiybrm^ 
niques. A partir d'ici, e0 effet^ la Musique y se soumettant p!u& ou moinn 
^troitementi un programme litt&raire quiluicst exi^rieur, vatendrc i 
se soustraire de plus en plus aux principes de la construction sympho- 
nique, Une intention representative ou rntoe descriptive vicnf modi 
fier cette construction, souvent au detriment de la Mu^ique, toujoum 
au Wn^fice de la Fantaiti* poetique de i'auteur. Ainsi, noyst nous lloi- 
gnons de la forme symphomque dltermiu^ pour suivre un ^ textc > 
un programmes, etparfois mime un simple tStre x t plus ou moinn 
repr^sentatif ou symbolique* Cest pourquoi nous verrons 
ici^en dernier lieu, quelques genres inusicaux qui Aembient avoir 
d^j& d*appartenir k Tordre symphoniqu* 9 et surioui A Pordre ii 
mental, puisque TOrchestre tui-mme an est quelquefoisc 
exclu :Mmiqu& descriptive vacate, Fantaisie proprement dite, etc. Cen 
genres ne sauraient se r^clamer da vantage de i'ordre dramatique $ car 
ils ne sont point rlgis par les lots de Sa pamle ckm&e, bleu qu'ils en 
dependent impltcitement par llnflaence d'un texte t d f yn argument ou 
d f un tit re, poitique ou Htt*raire. Leur forme et soyveni tout k fait 
inditermin<Je, mais ieur valeur artistique syffiittt 4 let rendre 
de n'fitre point omis, Beaucoupde ces pieces mynicilei 
m^ritent notre attention^ sinon notre admtrition, pour its 
qu r clles renferment ; mail la seule place qui tit pu leur tre 
nous ft paru devoir ire ainsi rtcuUe jusqat sur let confint indldi t*t 
lointains quis^parent la SYMPHONJB du L>R\ME (t). 



(ij 81 roa reprwiu tabieaa tehlnuiiqu* diiFofmst myilcilti, igarl dtut r 
tJon d ) IVimi4rre Pirtie du pr^iint Dfaxilmt U^fn (p !}* m mm^fqmm vtrt 
une fow# ntutre> mnftrmiDt Iti djv*r gnr* fit! ubi**iu J 
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Airtsi se trouvent circonscrites, par des moyens un peu artificiels en 
appareace mais amplement justifies en raison des avantages qui en 
nSsultent au point de vue de i'enseignement, les matieres dont l'6tude 
fait Tobjet du present volume. D'une manure ou d'une autre, ces rna- 
tifcres sont plus ou moms direcfemeiu retires YOrchestre et & V Instru 
mentation. II importe done de pn6trer maintenant dans ce domaine 
sonore des timbres et des registres, ou se combinent harmonieusement 
les lois id^ales d\icoloris,de {'articulation etde V accent, subordonn6es, 
lesunes cornme les autres ? & celles de {'architecture rythmique et tonale, 
pour aboutir au plus haut degr de 1' EXPRESSION, but supreme de 1'Art, 



II 
Remarque* historiques et pratiques sur les Instruments. 



On appelle Orchestre, une collectivity d'instrumentistes, 
en VUQ de rex&ution eT&uvres musicales appropH$e$> sous la direction 
d'un chef(t), 

^appropriation d'une oeuvre micale Si Tex<5cution par VOrchestre 
coantitue rinstrumentntion : la musiquedestinde i VOrchestre doit done 
fitre insirwnentfaf c'est-i-dire con^ue et r^alis^e conform^ment aux 
caracti.*res g<n$raux des trois grandes categories dlnstruments (h cordes, 
& t*mt ct I percussion], ainsi qu f aux conditions techniques particuli&res 
ft chaque instrument. 

Chacune des troisgrandes categories d f instruments correspond, par 
son origine historiqua et par sa destination naturelle, & Tun des trois 
laments primordiaux de la musique : en principe, la mtladie appar- 
tienc aux iastrumeats k cordes, Yharmonie aux instruments & vent> le 
rythme aux iastrurnents & percussion. Dans rOrchestre^eneffet, le rdle 
normal des instruments I cordts et & archet (les seul* dont il soit ici 
question), c'est d*4mettre des sons voisins les uns des autres ou con- 



du Rythms du Gtftf t du Rythme d la P&r&te*L& se trouvant groupl precise- 
iparu im |nres doat nous parloai ici, t de rutre f cux qui comme le Batltt, 
i f*antomimt, iu Mmfyta de Selfti, tc. *ont d'ewcnce plu* purtkuli^rement dratnatiqnc, 
bitn que U phtpdrt di Ituri formet *otent appAreDt^cs i It grando fa mi lie iymphoniqun, 
depait til /)a*e i tte C0nr et It Snll f }Uqu'4 rimmonel archetype de toute muiique, la 
A'owafe. Li mlmi principe dc cUiaiftCAtion ter rtjetor t'kude de cc genres mixtti I 
it ft** du TroiiHwi Um npisfci km Foranif 4r*f*M^|i*^ proprmeat ditts, 
(i) Li ml**, fpti4 a fMC $pJC*t#fiS<? f * donA 1 <>fi a^sa & rOrrt*r* f prc ^u la 
e/**/' t a it rtltotmt indUp^nwblc 
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joints, done proprement melodiques ; le rdle des instruments & nsnt, 
c'est de faire entendre, sous la pression du souffle humain, des series 
harmoniques de sons disjoints et consonnants] le role des instruments & 
percussion, c'est de produire des sons ou des bruits re'ptte's, d^pourvus 
de melodic et meme d'harmonie, en un mot purement rytkmiques. 

Ainsi envisage, VOrchestre se concoit comme un vaste instrument 
humain, un et multiple & la fois, avec lequel le chef interprfcte, ft 
Taide d'une cerraine mimique conventionnelle, des oeuvres musieulcs 
dont les <lments m61odiques, harmoniques et rythmiques sent confils 
k chaque esp&ce.d'iustruments, selon leur nature et leur destination 
sp^ciales (i). 

La caract^ristique g^n^rale de ces instruments partiels^dont lu collcc- 
nvitd forme I'Orchestr'e, c'est d*6tre mongphones } c'est^k-dirt* constructs 
en vue de remission d'un seul son A la foi$ : la polj'phonig orchestrate 
r^sulte done de la coexistence d'instruments diff^rents sonnant simul- 
tan^ment, plutot que de la coexistence de sons ditt^rents <imi5 $unul~ 
tan^ment par le mme instrument ; elle se rapproche par ift de la 
polfphonie vocale, la voix humaine ^tant I'mstrumem monophane par 
excellence, 

II est de toute importance de bien disceraer les principw 'ttaturels 
constitutifs de TOfchestre que nous formulons ici : 

a) Destination mthdique des instruments & cordes : 

b) Destination harmonique des instrutaems k vent ; 

c) Destination rfthmique des instruments & percussion ; 

d) Caractfcre monophone d% chaque instrument. 

Dans la pratique, en effet, une foule d'usages artificiels se aont inira- 
duits dans FOrchestre (et surtout dans 1'orchestrc cornemponio)! *^oy% 
le pr6texte d'en accroltre la puissance et la varilt$ f en drfiournnni les 
in&truments de leur destination premiere, au point de micormaltre tot*- 
lement dans certains cas leur r6!e nafar#l et traditioorieK 

Que le quatuor des instruments k archet fasse entendre des accords 
en doubles^ triples ou quadruples cordes ; que le cor, deveny chroma- 
tique k Taide du m^caaisine ing^nieux des pistons, e meite I chanter 
quelque cantil&ne suave ; qye les timbates faent etiismdre la bawe Air- 
monique s^paniment ou mime simultaniment ; cju'elies pui^ierti 



(i) Ktit-il be&oin d'msiater ur la 

dont chtqut 4!Amnt em ft it d*un*,4m inttH0nt t stftiiblt, 
tfart Imrpr4ti4 e$i un source d'imoticifts 4ivri, dmi tiatli 
^ si ingiinieu*e noitHiHt, n donn Jimtit i^wlvaltat f 
On injure par !i t'abfmt qui i<lpaf rOrchtitrt vivftut doi proc^U^* modtnm par Iw* 
*|iieln on croit le rcmpUccr, com me 00 i pr&cndu rcmptuccr it tableau, pg? In 
phi* ou In repntaemaiion t4ni<|ii par It $Mma I V, I 
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commc dans />a/a/, fimcttre un veritable thkme (ut, sol, la, mi) - loin 
de nous la pensde de critiquer, encore bien moins de regretter ces 
cmpidtcments mutuels, nuxquels POrchestre doit aujourd'hui son im~ 
mcnse richcsse. L'adjonction de plus en plus frquente d'instruments 
polyphones commc la harpe, le piano ou le grand orgue, fournit aussi 
un accroissement de rcssources sonores utilises avec une relle mai~ 
trise par d'excellents musiciens, mais largement exploit^ aussi par une 
immense k-gion de collectionncurs de timbres , plus prtoccupis 
de la sensation rare que de la veritable expression artistique. 

Cette recherche de Pinentendu , louable sans dome lorsqu'elle 
restc au service de Tart sincere et vrai, peut conduire & de graves 
abu*, dont aucune ^poque ne fut excmpte. Et la simple reflexion nous 
montre quo Pignorance ou 1'oubli dtsprindpes naturek, des rfegles'tra- 
ditionnelles, la confusion souvent inconsciente entre ces regies et leurs 
legitimes exceptions, sont pour beaucoup dans Pemploi abusif des effets 
anormaux* sinon absolument centre nature , dont nous signa- 
lons ici lc veritable envahissement dans la musiquc d'Orchestre. 

Fa ire jouer les violons du bois de Tarchet ; les employer perp- 
tuellemcni en c pizzicati ou en sons harmoniques; ajouter mtne, 
pour quelque effct d r horreur digne du cinema , des harmoniques 
de contrebasse , k seule fin que les auditeurs se demandent d'oti 
<rela vient ; K boucher syst^matiquement cors et trompettes ; multi 
plier les encombrants celesta , glockenspiel , xylophcjnes , jeux 
divers de timbres, cloches, castagnettes^ tambourins, gongs , etc*., 
agglomdrer enfin cette mosai'que en un amas burlesque de sonorit6s 
souffreteuses ou contrefaites, tel parait Stre aujourd^hui, pour beau- 
coup de compositeurs, le summumdc Part de I'Orchestre. Certes, 
aucun de ces moyens n'est & rejeier absolument, en lunmtoe ; le 
muaicien doit les connahre tous, pour pouvoir les utiliser, k titre de 
contraste, dans quelques circonstances assez rares, Mais il en est de 
ces ^l^gances comme de tout ce qui porte Pernprcmte de la mode ; 
elicit passent, et, seule, la musiqtie resie.. quand il y en a. Car 17- 
trum*ntation> quelque raffinie qu'elle puisse Itre, n'cst jamais qu'un 
wojwt deitidi I mrvir Part musical, et non pas k seserrir de lul Le 
propre de Partiste, au contraire, c*est de $$ servir des instruments pour 
la musique* selon leurs aptitudes naturelles, et non pas de Us servir, 
en les faistnt valoir jar la musique, soumlse tinsi au caprice de leurs 
particultrit^s plus ou moins curieases, Cest done bien de Pemploi na- 
iurd ei normal des instruments d'Orchestre qu'il est ici question* 

II n*a point para n^cessaire de reproduire les renseignements des- 
criptifs et techniques qut Pon trou?e dans tous les ouvrages splciaux : 
on rappclltra briivement ies originei et ks cartctlres propres k chaque 
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espfece,en suivant la classification usuelle ; et Ton fcra suivrc cet 
succinct de quelques- remarques sugg^rtes par rexperiencc et souvcnt 
onuses dans les trails. 

Instruments a Cordes. On al'habitudede distinguer /row categories 
d'lnstruments & Cordes, selon que leurs cordes sont/ro//A?s par un ar~ 
chet, pinches avec les doigts oufrappe'es par un warteau. Mais lea Ins 
truments Cordes pinches ou frapp^es (Luth, Harye, Piano) ^ont mini- 
rellement polyphones^ tandis que les Instruments ft Archet som natu- 
rellement monophones et, par cela mfime, esaentiels & I'Orchestrc, 
alors que les autres y sent purernent accidenteb, quelque importance 
que Ton ait teni<S parfois de leur donner. 

Dans le vocabulaire usuel, I'expression Instruments^ Corden # et 
abr^viativement, Cordes % signifie les Iti$tntmgftt$ d Archtt> exclusi- 
vement. Ces Instruments sont la base mftme de I f Orchestre, et I'ont 
mfime constitu<S k eax seuls dans bien des ca$* Aux xv^ xvi et 
xvri 6 sifecles, ils offraient une diversitd de forme et d gro*nur bciui- 
coup plus grande qu^aujourd'hui, ei consthuaienr la familte nombreune 
des Violet) dont les quatre types contemporains (Violon^ Aitv* r/o- 
loncelk et Contrebasse) demeurent les seals survivant$ Originiurc- 
ment, les VwUs ou FiWto (en italien Viola ; en alfemand FiWe/) 
avaient $ix cord&$ Les plus petites^ diies $>$m$ oy Pardwus d$ Wales % 
perdirent bientdt leur sixiime corde, tandin que les groiei f elites 
Tallies et Basses rfe Vhlts, sent tou)our restiei & six corden* Au 
temps de BACH, on trouve encore des instruments 6 cinq confer ( Vivla 
pomposa f Viola di Gamba), qui 0^1 fail place peu i pcu aux type* ft 
quatre cord^s seals en usage nutintenant, 

Ainsi^ tandlsque s*accroissait noiablement la complexity harmonique 
du langage orchestra^ les families instrumeatilei! et surioui cclle den 
Instruments It Cordes, allaient en se restreignint de plus en plan ; cc 
paradoxe ne pouvait subsister.sans provoquer tme juste reaction, dont 
nous voyons les effets dtas Tusage^ presque constant aujourd'hut! dc 
la subdivision des parties, Au temp^ de LULLY, veri la seconde 
du xvu sifecIa^cettesubdivisionn'appiraSt gulrequ*fc fa partie 
et assez raremem : kceite ipoque, les Instrumental Archet soat rdpartts 
de la manure suivame, dans FOrcheitre lymphonique : 



) Prtmhr* D$$tu$ d$ K/o/f correspoticlnt i not Prtmim Mm$ ft 4cri 

en c{4 de t l i r / j|ntf ; 
) Swmds Dtssus rf Wo/t corrtipofidtat i 001 SMomh V1lmi 1 1 IcHtt 

le plu iou?eat c!4 d'ul i r * %ii (t) { 



(t) Chex It* Allemtudi i l v c Ii*tini nottmmiai chi J,*i* SAW tt Al* fkaiubirii lit 
iff Kiof ftoni icdli en c!i di Itl I ** llf <, 
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c) Viole ou H*utecontre, cprrespondant & notre partie d'Alto et crite 

comme elle en cle" d'wf 3* ligne ; 

4) Taille, sorte d'^JJo un peu plus grand et crit en cle" d'ut 4? ligne ; 
c) Basse de Viole, correspondant a 'notre Violoncelle et ecrite en cl de 

fa 4* ligne. 

Ainsi, la realisation harmbnique est toujour$'dispose en cinq par 
ties, auxquelles viendra s'adjoindre un peu plus tard la Contre-Basse, 
exclusivement employee pour doubler la basse & Poctave grave, Cette 
disposition & cinq parties se rencontre aussi en Allemagne, jusqu'k 
l'<poque de J. S, BACH, mais avec beaucoup moins de fixit qu'en 
France; la partie de Taille y est souvent supprim<e, et parfois mSme 
celle de Viale, r^duisant ainsi r<criture & trois parties, selon Tusage 
italien^ pratiqufi aussi en France par RAMEAXK 

Dans les partitions de BACH, on rencontre pl'usieurs autres 
sortes d'Instruments &. Archet, aujourd'hui tomb^s dans Toubli, 
comme ; 

a) le Violfno piccolo > accord^ une quarte au-dessus de notre Viblon ; 

b) le Violoncello piccolo^ accord^ pareillement une quarte au-dessus 
de notre Violonc&tle ; 

c) la Viola pomposa, substitute i la TailU par Bach lui-m^me, et 
comportant cinq c&rd$ (ut> sot, rt t la, mi) ; 

d) la Viola di Gamb^^ plus compiiqu^e encore, et utilised seulement 
n *o/o, dans un tr^s petit nombre de tonalitii. 

Peu k peu, ces divers types d'instruments disparurent et l^criture 
I quatre parties (faux violons,alto ct basse) supplanta presque partout 
celle k cinq parlies, dernier vestige des'Madrigaux. 

Aiasi parvenu It la disposition traditionnelle qu'il n*a gufere aban- 
donn<e depuis* TOrchestre k Cordes offrc en outre la particula,rit6 de 
ne se presenter jamaisque sous deux aspects diff^rents et opposes : le 
P&tit CAmi/r, formi des instrumeatistcs les plus habilesparmi les Pre 
miers et les Seconds Dt$*utdt Fio/e, avec un seal pupitre de Basses (i), 
et le Grand Chaur^ form6 de la totaling des executants. 

Les parties de Petit Chmur sont g^niralement les seules que 
Tiuteur prenne la peine d'tfcrire, et plus tard de faire graver ; quant 
au* autres^ simple rempHsiage * raiis par celui qui est charg< 
de faire les copies, elles se resentent naturellemem de ThabiletS 
extrlmement variable de celui~ci. On trouve dans la musique d^Or- 
cheitre de RAUBAV; par extmple, k cdt* de r*alisations excellentes, les 



(i) Gtm 4iip!t!0i* k $roi$ partfai it r4*rif4* am ptittpi plts toignls ou plus doux, 

i volx* u bim It a&ttm elml< dt Jfeftuwtii ou 
nom d trfo st rttii appliqui dcpul* !0r$. 
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plus efifroyables rSsultats de I'igno ranee des copistes. La partie de 
Viole ou d'Alto, inexistante dans le Petit Chwur, csi naturelle- 
ment tout h fait sacrifice dans le Grand Ch&ur : GLIK:K lui-menie 
I'emploife le plus souvent pour doublet la basse & I'octave sup4rieurc t 
ce qui ehtraine de facheux croisements. A la mfim <poque, toutcfois, 
les partitions allemandes, surtoutence qui concerae \*Alto, sont beau- 
coup mieux disposes. 

Ce n'est que vers le d^but da xix e sifccle que s'ltablir enfin 1'tfqui 
libre normal entre les diverses parties appet^es & constituer cc que 
nous appelons le Quatuor d'Qrchtstre, Icquel se compose, comnie 
chacun sait, de cinq parties^ et non de quatre, en dlfipit de ceite appciia - 
tion* Ce Quatuor en effet se r^partit entre !e$ /Vtw/Vr ^l 
Seconds, les <//<>$, les Violoncdlss et les ContMfasses. On 
ci~apr6s quelques remarques sur 1'emploi de chacun de CCH in.ntru * 
ments, 

A I* ll . Jjg^JV^ 

Quatre cordcs : ^;S^M^^^^^^^f 



Limite k Taigu dans TOrchestre ; 



II faut observer que rhomo#4ntM du tim&r* n*it jamais pnrfititc, 

sur aucun instrument^ ni k cordes, ni I vent ; leur diendue coinporce 
presque toujours tni$ rtgi$trtt de force ioigsle. En rtgie 
les registres extremes (gramzi&igu} &ontforl$ f taodls que te 
moyen (medium) wifaible. Pour le PVo/otf, lei premidrei notes graven 
de la quatrikm corde ont seoles on timbre jCor/, Le registre moyen 
sans Itre aussi faible que sur lea lastrumeniiii Vent, rente cfunu force 
assez $gale j usque vert Koctare aigu dt !t prtmiftrt cord (mi). Le 
regi$tre aigu, au contratre^ va en s'affaiblisiant irfes rapidement, ay-dt- 
sus de cette limite* On remdie I cetie ln$yffisance df a notes aigy^s en 
les doublaiu & leur octave grave (comme au Piano) : %oit que toua Ie 
Seconds Violent fassent entendre Toctave grave des Premiers ; aoit que, 
chaque pupitre des Prtmitn Vfofam iim% divli*, l*yn de inatrumen- 
tistea joue It J'octave grave de 1'autre. Dana i'une ou Kaucre de c^s 
dispositions^ et surtoat dans la dernifcrt* rocttve gravt diipar!t fe 
rauditioo, et le son aigu est remforc* commt ill tfuit seyf (i J. 

Bien que le K/o/on soil essentlellemeat mi!digm et m&mphmi par 
9a nature, on a'ea sen filament poyr faire e^ieodrt! dim certains 



(r) On trouirt m $mm$l% dt ctttt dlf|MMiltion dtn* ! dirnldrti 
*r/-/f mont d 
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cas particuliers, deux ou trois sons simultanSs, au moyen des dou 
bles cordes et des triples cordes (i) : on peut ainsi excuter assez 
facilement sur le Violon la plupart dz$,sixte$, des tierces et des septikmes, 
pourvu qu'elles ne moment pas trop & I'aigu, mais beaucoup plus 
malaisiment les secondes, les quarte$> les quintes et les octaves. Quant 
aux accords de trois notes, Us ae sont ais6s que si ces trois notes sont 
& distance de sixte Tune de 1'autre, II va de soi que ces observations 
s'appliquent sculement aux cas oft il n'y a pas de cordes a vide. 

On ne saurait trop recommander aux compositeurs de veiller avec 
le plus grand soin aux , coups d'archet qui contribuent pour -une si 
grande part ft la juste expression de leur pens6e ; et de les indiquer sur 
leurs partitions le plus souvent et le plus exactement possible : beau- 
coup dc graves m<compte$ leur seraieru 6pargn6s s'ils 6taient plus 
souctcux de ce detail, plus important qu'ils ne le croient. Pour une 
raisoa m<canique fort simple,, la pointe de l'archet(V) est plus faible 
que le talon (!])> puisque celui-ci revolt immfidiatement tout Teffort 
musculaire de la main droite. Un crescendo part done logiquement de 
la painty landis qu'un $fvr%ando suivi d*un diminuendo part du talon ; 
ainsi f tout accent important implique n^cessairement une attaque du 
iatm $ etc* 

On rencontre souvent dans les parties de Violon un point au-des~ 
sus de la note ^crite (*) ; il faut savoir que la signification de ce point 
a vari$ noiablement au cours du xix sifecle. Au temps de Beethoven, 
It point suptritttr a la mime valeur que notre trait horizontal (-) ; il 
indiqye une sorte de fouri ou de enforcement alourdi, tout & fait 
tu t&utilU ou m staccato que Ton iadique aujourd'hui par 



l/emploi du tremolo est des plus usitis pour le Violon & rOrches- 
trc, et Ton en tire des effeis dramatiques intenses au registre grave et 
EU registre woyeti de rinstrument, Mais au registre &igu ? le tremolo 
n'agit pas da tout comme accroissement de force :il vaut mieux lui 
substiiyer des notes rpitc$ ne d^passant pas la vitesse moyenne de 
la crochi ou da la doubk crocks au maximum 

De tout lei iasiruments du Quatuor d^rchestre^ le Violon est 
clui qui s^cm le plus oiiTent divis % k chaque pupitte^ afin de 
multiplier les parties dans I^criture harmonique. Get usage ne re*~ 
monte pas plus lorn que le 3nwi*si4c!e, et apparalt alorsl peu prtsexclu- 
ilveineai m Fnmee f chex Rm&M* II a donn lieu depuis k de v^rita- 
bits abut, par In subdif bion eci guatr^ et m^me en huh parties, tant 



(t) Cttt 1* fmMm dWI|J^r^ f< <4rWt dc RAMACI {i;SS) qai ofrt It prtmiwr 
dli i t40ub!* C0f4t * i t*OrchHr. 
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aux Premiers qu'aux Seconds Violons, ce qui a pour effet d'affaiblir 
1'Orchestre, en compromettant son quilibre. 

Les sons harmonigues sont assez faciles sur les cordes a vide. 
Quant Jt ceux que 1'on peut obtenir artificiellement en effleurant x> 
une note, leur emploi & 1'orchestre est p&rilleux, sauf peut~tre la 
quarte effleure'e faisant entendre V octave de la quinte sup^rieure : 



Effet 



Example : 
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La modification de timbre provoqu^e par Temploi de la sourdine est 
beaucoup plus sensible sur la quatri&me corde du Violon et surtout de 
YAlto. 

L'usage du pi^icato parait avoir pour origine un rappel des 
sonoritis appartenant jadis aux Luths et tomb<5es en d^Ssu^tude avec 
la disparition de ces instruments, sur lesquels on trouvera ci~*apr$ 
(p. 18 et suiv.) quelques indications. 

{ n* in* rv 

.....j o .. r _ ...j r _._ __..,.. ^ 

ALTO, Quatre cordes : ..M^^:; 1 ;'.;^,." 1 !!. __ ' =| 



Limite k Taigu : <&^[ \> l " ' ' \| 

Le timbre de I 9 Alto est tr^s sp^cial^ et trfcs different de celui du Vie- 

Ion, surtout sur ses troisiime et quatrifeme cordes, Ce timbre reste 

fort } dans \zgrave, jusqu'au premier la de la d$uxi&me corde pproxi- 

mativement : au~dessu$, il s*affaiblit rapidement et se fond davtmage 

avec le reste du Quatuor, 

Toutes les observations concernant le Violm sont applicables fe 
YAlto, notammeat pour Tefftt de la $ourdin* sur la qmtri&m$ 



.. 

Quatre cordes : 



Limite & Taigu : 



Le timbre du Vialonctllt ne resie/or/ t au gravt^ que ur It ptrcours 
de la premiere sixte de la qu&tnkm* cord$ (dc IV/ tu /a), En rtison de 
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1'insuffisance delaconvexitd du chevalet, les troisieme et deuxiemecordts 
sont toujours faible*, car 1'archei ne peut les attaquer fortement sans 
risquer de mettre ea ibration les cordes voisines. Par contre, le timbre 
de la premiere corde du violoncello reste fort dans toute sa premise 
octave : il s'affaiblit assez vite au-dessus, & moins qu'il ne soit renforc 
par le proc<Sd< de c doublure kl'octave grave indiqu<! pour le Violon. 

En rais.cn de l^cartement des doigts, les doubles cordes les plus 
faciles ne sont pas les mSmes sur le Violoncelle que sur le Violon et 
sur PAlto : les sixtes et mme les septikmes dhninuAes qui pr^sentent 
le m$me icartement sont assez faciles; mais les tierces sont trs diffi- 
ciles, tandis que les quintes justes sont plus faciles que sur le Violon. 

On se sen assez frquemment sur le Violoncelle de la disposition 
dite d<!manch< qui consiste i placer le pouce sur la partie aigu^des 
cordes, pour s<irvir de point d'appui aux autres doigts, 

Les autres observations concernant le Violon et YAlto sont aussi appli- 
cables au 



G0NTEBASSE. Quatre cordes : V 1 _ ~=fl 

"'"""' ^ * iii.in.Ji 



Limite rielle ; ^ ^ | <crite une octave plus hauc, 

Bien que Ton nt mette aucune indication pour modifier reflfet de 
la cl<S de fa employee pour la Contrebasse, cette c\i se lit une octave 
plus ba$ que les sons Merits, et les quatre cordes (sol, r/, la, mi) s'<Scri- 
vent ainst : 



in* 



Ofigitiiremcnt # les quatre cordes de la Contrebasse 6taient Ji 1'octave 
dcs qufttrc cordes du Violoncelle et les parties extoit^es ^taient ainsi 
les mimes I Poctave grave : on les ^crivait done sur une seule et mSme 
pariie d'orehestre, sans indication du changement d'octave'. 

Les premieres Conir^a$$$ semblent avoir fait leur apparition en 
Alitmtgne^ dans letderaiferes anuses duxvn* d&ele* On les rencontre 
pour tt prtmi&re fob en France, & TOpira de Paris^en 1707. La qua- 
trllmt cordf (tit) d cetlt C#ntr$b#$$ accordie en quintes ne tarda pas 
I lire supprimle, t li C&ntr$bau$ k troi* cordes (sot, rd, la) fat usirte 
*t n i8a5 ; i cette Ipoqy^ apparalt la Contrsbam i quatre cordes 
quartcs (mi, ia t H, ml] resile seule en usage* 
Cttit htbimde d*tccorder les Contrebasses par quartn (et non par 
provicnt du trop grand icart existant etitre chaque degri des 

g COHf tttflOU, T, \l t f , 2 
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gammes, en raiscn de la grande longueur des cordes. De nos jours, 
on emploie meme, en Alletnagne notammcnt, unc Contrcbasse & cinq 
cordes, dont la cinquifeme corde grave est accordcc une tierce majeure 
plus bas que le mi grave de nos instruments ordinaires, c'est-&-dirc 
sur Vut : on obtient aussi le mfime rfisultat avec quatre cordes seulc- 
ment it 1'aide d'un m^canisme permettant d'allonger par degnJs chro- 
matiques la corde du mi jusqu'a ce meme ut grave, Toutefois, Ic 
registre grave de la Contrebassc est toujours faible at indistinct ; de 
mfimeque les jeux analogues dc I'orgue, il ne peut servir que de dou 
blure grave & 1'octave, Le registre fort de la Contreb*$*e est son registre 
moyen, du la de la trohibne corde au sol de la premiere : au-dessus 
de cette limite, les sons s'affaiblissent rapidemcnt en montant, 

L'archet des Contrebasses est droit commc tous les autres et se tient 
& peu pris de la m^me fa<jon, pour les instruments fran?ab : mab en 
Allemagne ; on se sect d f un archec plus gros, dont le bois est rccourbi 
erque Ton empoigne littfiralement it poingferm^ , ce qui donne 
plusde force* 

Oa ne peut user du tremolo sur la Contrebxsse aussi ais^ment que 
sur las autres instruments & archet t car son execution c%tr6mement 
fatigante devient impraticable dans I* forte pour peu qu'etle se pro- 
longe au del& de quelquts mesures, 

II va de soi que les doubles cordes sont k peu pr^s impos 

sibles. 

Quant aux sons harmoniques > les seuls specimens que t f on en 
connaisse (i) son}: de nature k leur faire prlffirer le silence* 



Instrument* polyphone A Cordtf plrtcifi. - Ainsi qu*0H 1*A fail 
remarquer, ccs instramenits % ne oai pas, k proprement parler, des 
Instruments d f Orche$tre *, ct ce n*cst que par unc inguli*rc cxtcn- 
ion de termes qa*o0 les qualifie $ln$trument$ a Corde** TomefeU 
le rdle pa$s ou present riserv^ aux Luths ct aux Harp** dan* la mu- 
sique d'cnstmble nitrite que Toil dise quetques mots dc chacun de 
ces instrumears* 



_ D U xiv* *u xvi* tttci,e, les LufAf, de grosscur ct dc 
formes extr^mement ftrideji, oat constitu* une viritabie * Ftiniiie ins- 
trumeatal* , doiat nos humbles Gwifam ei Mandolines mm lei der- 
niers rejetons 'quelque pey * gaivaudis , h*la ! II y eut f nagulre, dt 
vrais Orchestras de Lutht : ces instruments, quf i*on dit lire d f ori- 
gine aral^e, avaient eo g^niraf *ix on M/l nordet^ dont la main giuchc 

ft) Rk'hrd Smuws 5 
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modifiait 1'intonation en raccourcissant la partie vibrante, tandis que 
la main droite produisait le son'en pincant ou en accrochant les cordes ; 
en outre, quatre ou cinq cordes plus graves, r^sonnant toujours k vide,' 
avaient pour but de renforcerla sonorit^ du Luth : elles <taient places 
sur un sillet sfipariS, k cot<* e< en dehors de la louche. La table sup<- 
rieure du Luth tait perc<e d'une ouverture circulate dire rose, 
telle qu'on la voit encore sur nos Guitares, et qui avait le mrne role 
que les/ percees dans la table des Violons. 

Au xv sifecle, les Luths avaient gdn^ralement six cordes modifiables 
et quatre cordes basses immuables, Ordinairement, les cordes modi- 
iiables formaient deux intervalles de quarte entre les rrois cordes 
graves, et deux autres entre les trois cordes aigus : ces deux series de 
quartos dtaient elles-memes s<Jpar<5es par un intervalle de tierce ma~ 
jt>un> entre la troisikme et la quatrieme corde : nos Guitares ont encore 
un vestige dc cette forme d'accord (mi, la, r^ sol, si, mi) destine & 
faciliter les arpfcges consonnants. 

Au xvn* si^cle, le nombre des cordes du Luth se compliqua singu- 
litrcment : on vit 'des Luths ayant jusqu'k vmgl-deux cordes ainsi rd- 
parties : ony cordes modifiables^ dont cinq <5taiem doubles par des 
cordes places sous la touche et vibrant sympathiquement ; une 
corde de chant dite chanterelle s6par6e des autres, et cinq cordes 
de ba$$$ immuables, Ces instruments 6taient aussi variables de forme 
que de mode d'accord et surtout de aom (Mandates, Guiternes, Chola- 
choHt Ckittarani, Mandoline, etc., sans oublier le$ Thtorbes pourvus 
d'un double manche), A cette imposante famille, VArchiluth, & six 
crde$ settlement^ servait de basse. 

Enfm, pour accompagner le chant d^glise au lutrin, on trouvait 
encore une sortc de Luth ^norme ? pourvu d^we seitle corde> et faisant 
entendre de gros sons dont le timbre cuivr s'apparentait & ceux des 
trompes . C*estcet imstrumeat^ immortalise par Moti&re, qui porte 
le nom de Trompette -marine : on le jouait avec un archet ; mais au 
lieu d*appllquer celui-ci dans le bas de Tinstrument. pr^s du chevalet, 
on mettait en vibratioa, au coatraire, la portion haute de Punique 
corde, vers I*e3tr^mit4 sapirieure du manche ; tandis que Pautre main 
modifiiiit ies softs k partir de Textrtcniti inftrieure de la corde, pr&$ 
de ia rose. 

Oci t vu tu Premier Livre (pp 56 et suiv*} que la notation desti- 
nle IUK luthi$t$ Itait foad$e sur la representation de la table du 
Luth i d*o& son aom de ^ Tablature . Dans la Tablatur&, les lignes 
horizonttles correspoiKkient aux cordes de 11nstrument t etles signes 
ar cm ligaes {chiftres ou lettrei) diiignaieni les doigt$ dont Pex4- 
itrvilt pour produire le son mdiqu$, Cette aotation tout em- 
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pirique, contraire k la tradition, devaitn<cessairementtomber end<5su6- 
tude : ii n'en reste plus aujourd'hui que le souvenir de I'inutile ennui 
caus< k ceux k qui Ton a donnait de la tablature & d6chiffrer. 



A en croire certains auteurs, la Harpe, issue de la Lyre, se- 
rait le plus ancien de tous les instruments de musique, Toutefois, pour 
ce qui a trait au r&le de la ffarpe dans POrchestre,ce n'est gu&re qu'au 
xviii 6 sicle qu'il mrite de retenir notre attention. Les premieres 
, ffarpes introduites dans rOrchestre tdent accord^s sur la gamme 
diatonique de M/b(i) : de petites chevilles mobiles permettaient de 
raccourcir certaines cordes pour moduler aux tons voisins (sib, ***) 
C'est seuiement au d6but du xix si&cie que invention de la Harpe 
6rard, dite k double mouvement , permit Temploi de cet instru 
ment dans tous les tons. Par le t double mouvement de chaqua 
pidale, toutes les notes de mme nom peuvent monter : i du bdmol 
au btfcarre, 2 du bdcarre au diht* * La Harpe est done accord^e 
dans, la tonalit< d*ar b> afin que les sept p^dales puissant trans- 
poser successivement tout Tinstruinent en ur natural (i** mouve- 
ment) et de Ik en t/rtf (2 f mouvement), en agissant sur chacun dca 
degrts diatoniques de la gamme selon les besoins. II est bon de con- 
naltre ce mteanisme,^ afin d*ea tenir comptc en ^crivant les alterations 
destinies k la Harpe au moyen de notes correspondent aux p&dalm 
employees, sans se pr^oecuper de Forthographe harmonique de$ 
accords* II va dc soi qu'aucune succession chroma tique * rapide 
n'est possible sur la Harpe , qui est V instrument diatmiqm par 
excellence* 
L'^tendue de la Harpe comprend six octaw et demm : 




La trtis ing^nieuse disposition de la Harpe chromati^e (systime 
Lyoa), 06 les cordes sd crolieat dtas deux plaas ilctnts * corres- 
pondant Tun tux touches blanches, Tsutre tux touches noirti du 
Piano, f a peut-ltre pas encore donn^ tous les risultats qu'on est en 
droit d f ea uttendre : II semble biea qye la Harpe diatmique soil 
destine I demeurer en usage, pour des raisons tr^s pro fond es quit 
n*y a pas lieu d*exposer ici, 



(i) Ainii qu'ii M dfi *u Premier Livr (p. i iS)* nom dlilpons Un tm&llth 
er dn Uttres mufutctilfi (C/f) t lei fomlMi minmrtii ptr del tiitrti minuiculei (ttl) 
(i) Ptr ! Jeu d&s ptd&le*, !i dtrnldri not iipi pt tit lift hu**6* dt 
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En raison de la position de chaque main sur les cordes de la Harpe, 
il faut se souvenir que, le cinquime doigt 6tant inutilis6, la main du 
har piste n'a, en quelque sorte, que quatre doigts, lesquels sont dispo- 
$6s,> de mme que la main gauche sur le clavier du Piano, avec un cart 
moindre au grave qu' Paigu : les accords pour la Harpe, pou.vant em- 
brasser facilement une octave et demie: & chaque main,, doivent done 
tre Merits comme pour deux mains gauches , si Ton peut ainsi 
s'exprimer, II est bon que ces accords, plaques ou arp6g6s, soient trks 
fournis et; contiennent beaucoup de notes, car leur sonoritS dans 1'Or- 
chestre est des plus faibles. Quelques notes isol^es de la Harpe ne s'fcn- 
tendent que dans le pianissimo, .. et encore ! 

Les sons harmoniques, sonnant k I'octave de la note crite, ne se 
pratiquent que sur les cordes graves, jusqu'k Vut de la c!6 tfut approxi- 
mativement. Ils sont d'ailleurs extr^mement faibles et par suite peu 
utilisables & TOrchestre. 

Sous pr<5texte de compenser la faible sonorit^ de la ffarpe, on a ima- 
gin6 de lui donner un simple rdle de <c remplissage 7 en combinant 
les p^dales de telle sorte que,lorsqu*on fait glisser la main sur toutes 
les cordes mdistinctement, rinstrument fasse entendre, au lieu d'une 
gamme, tin accord arptgA Ce proctidfe^ assez curieux si on Tempioie 
avec discretion, semble Itre devenu, dans I'icUe de quelques contem- 
porain$ ? la seule manifere d'6crirela Harpe en counaisseur : il ix'y au 
rait pas mfime lieu d'en parler s'il a'avait pris le caractfere d'uix v<Jri~ 
table abus, destin^ k avoir le sort de ces caprices de la mode dont 
nous parlious pr<Sc6demment. 



polyph^wt* 4 Corde* percwttes. Cettc varit6 dlnstru- 
ments^qui n'appartient pas non plus k la cat^gorie des Instruments 
d^Orchestre proprement dits, n'est plus gufere repr^sent^e que par le 
Piano t ckmt le m^canisme et Temploi sont universellemem connus. On 
rappellera seuleraem ici quelques particularitis relatives k son origine, 



i ^ Le premier a&cAtre connu du Piano parait avoir ^t^ I'ins- 
trumem appeW Orgmutrum et remontant au a* si&cle. C'itait une 
sorte de monocorde, pourvu de ehevalets 'de bois produisant les rac~ 
coarclssements n^cessaires ; ces chevalets, ^taient mis en mouvement 
par des touch$$ $ sur lesquelles ii fallait frapper avec le poing ferm^ pour 
obtuir le oa correspondtfitt, Ce nW gufere qu'au xv^ si*cle que Ton 
retroufe, tm iastroment i plusleurs cordes et & clavier veritable, se 
rtpprochtat beaucoup plus de notre Piano. 

Gtt lustrumtnt, dit C/^fear^s^teadait du mi au-de$sou$ de la por- 
tl df li ell dt /a j^tqu*! I'nt tu^dtiwi de la prt*e de la ci* de to/, avtc 
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autant de cordes qu'il y avait de degr^s diatoniques dans cette tendue, 
A partir de son premier ut grave, le Clamcorde pouvait faire entendre 
tous les degr^s chromatiques > & Taide d'un m^canisme asaez rudimea- 
taire ; dans chaque octave., cinq cordes sur sept pouvaient produire un 
second son plus haut d'un demi~ton ? par I'lnterposition, obtenue mcu- 
niquement, d'un petit chevalet raccourcissant convenablement la panic 
vibrante : mate il fallait 1'intervention de la main de Tex^cutant pour 
r^tablir la corde dans son 6tat d'origine,, ce qui devait restreindre sin- 
guli&rement 1/emploi des formules chromatiques. Ainsi, dans chaque 
octave ; 

la premiere corde pouvait donner tantAt Vut, tamdt Vut $ ; 

la deuxicme donnait le re exclusivement ; 

la troisi&me pouvait donner tant6t le mi b, tant6t le MI ; 

la quairi^me .-., le/a, tant6tk/a I ; 

la cinquieme * le sot, tam^t le sol # ; 

la sixi^me donnait le la exclusivement ; 

la septi<^me pouvait donner tanttlt le $i b, tant6t le it'. 

Cependant^en i5n,le constructeurVmuuNG essay ait sans y rtfussir dc 
faire adopter un instrument v^ritablement chromatique, poss^dant unc 
corde pour chaque note, qull appelait Cl&vicrmbalum. Le Clamcwdt* 
d^fectueux n'en continua pas moins k raster en usage, jusqu'b ce qia* 
Jean SSbastien BACH fit construire un nouveau ClaHcem^alo^ fond^ ur 
Texceltent principe de Virdung, et devenu, dans le Janguge courant f le 
Clavecin* 

En France, & la mfime ^poque (fm du xvn siiclt*)^ on vit apparaltrc 
l*$pinette, ayant comme le Clavecin une corde par note, mats produi- 
sant le son & Taide du sautereau au lieu du martMit* Le sauterttw 
consistait ea ua petit crochet que la touche ^ armait au moment do 
1'attaque, et qui pin^ait la corde lorsqu*oa Iftchait la touche* Ce Jiapo- 
sitif, plus compliqu^ que celui du Clawcin, 6tait n<!anmoinH d'un 
meilieur usage ; Vfipinett* (tppelic Virginal en Anglcterre) n Vital t 
mfime pas dipourvue d*un certain charme, 

Le veritable Pianoforte k marteaux parait avoir eu pour inventeur le 
Florentin CEISTOFORI { 1 655- 1 73 1 ) et fut coastruit en 1 7 1 1 , bien qu*en 1 753 
un Juif allemand du norn de SILBEEMA^N ait pr^tendu ea Itre aussi rin- 
vcnteur* Oa salt quelle fut la destinte de cet instrument, sous rimpulsion 
d'hommes deginie comme S^bastien^MRD (I75a-i83i) qui coaitrulsii 
son premier Piano en 1777, et invent* en i8n3 le chef-^Tcey vre m^ca- 
nique appel^ a double ichappement , qui laisse Instaiatan^mtiif k !a 
corde vibrante toutc sa liberty ea armant immidiatement le marteau 
pour la rtp^tition de la note (i). 

(t) Depute 6u4t>, de nombrcuftc* r importsnta* imllioricloni cint M 3|ip0ri4ii ^if lit 
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II ne semble pas qu'on ait tird jusqu'ici'du Piano toutes les ressources 
qu'il pourrait fournir dans TOrchestre, ou il n'apparait le plus souvent 
que comme instrument rcitant ; traite en solo. Le timbre du Piano se 
combine pourtantfort bien avec ceux des autres, instruments, et Ton on 
a vu rtcemment d'int^ressantes applications (i): Mais il est a craindre 
que son emploi demeure toujours des plus restraints, en raison des diffi- 
cxilt^s mat^rielles dfc transport et d'emplacement qui proviennent irre- 
m^diablement de son poids et de ses dimensions. 

Instruments *L Vent. On sait que V Instrument a Vent est fond sur 
un principe tout & fait different de celui de {'Instrument a Cordes : au 
lieu du corps solide (la corde) mis en vibration par friction ou par per 
cussion, et; transmettant ses vibrations sonores & Fair ambiant, c'est 
ici Yair lui~mme, circonscrit par un tube ou tuyau de longueur et de 
forme variables, qui est mis en vibration directement, sous la pression du 
scuttle humaiu,. remplac^ artificiellement (dans YOrg-ue ou rfJarmo- 
uium] par une pompe h air , c'est-~k~dire par un soufflet micanique, 
Les dimensions du tuyau (longueur> calibre) fix^nt la hauteur du son 
produit ; le mode demission du souffle (bouche, embouchure, anche 
simple ou double) donne Jichaquesorted'instrumentson timbre propre. 

Mais,, tandis qu'un accroissement de force dans Tattaque de la corde 
vibrante modifie seulementTintensit^ du son^mis^unaccroissement de 
prcvssion du souffle dans Flastrument & Vent fait changer le son lui- 
mcme : et cechangement s'opfere parunesiibstitutioa immediate au son 
initial de son octave supirieure } de la guinte supdrieure de celle-ci, de la 
double octave, de la tierce majeure de celle-d. etc*, selon le principe bien 
connu de ia sdrie harmonique asctndante, expos^ au Premier Livre 
(p. <)5 et suiv.)* C*est pourquoi Y Instrument A Vent, mettant naturelle- 
meat des sons disjoints etconsonnants, est essentiellement harmonique. 
Mais il s*en faut de beaucoup que cette propritfi harmonique^ natu- 
rclle & tous les Instruments *i Vent; wit exploit^ de la mftme manure 
et au mime degri dans toutes les categories tri? diverses qui les sub~ 
divisent, L& plupart d'entre eux^ au contraire, ont fit asservis pen i 
peu tux nicessit^s milodiques des notes coajointes, diatoniques 
d*abord et plus tard chromatiques, et cela par plusieurs moyens des- 
tin^s It opirer artificidlemmt^ sur le tube sonore, un raccourcissemeat 
ou an alkmgement anelogaes I ceux que les doigts pratiquent mtu- 
r%tl$mint sur !a corde vibrante. 

Pour obtenlr le mcc&urcmemmt progressif du tube sonore, on le 



cotittructaurt dt Pi*tt^, Firmi cux*ci lei nomi d fi,ivii. tt de &TKIKWAY 
tout d*4lft riftiu. 
(i) Voir noummint i STRAWINSKY, Pttronchk*. 
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perce de irons destines h rester bouchs(parlesdoigtsoupar des obtura- 
teurs) tant que la colonne d'air contenue dans le tube doit vibrer dans 
.sa totality et k fitre dbouchs successivfement, depuis le plus loign6 
de remission du souffle jusqu'au plus rapproch^ au fur et & mesure 
que Ton veut rendre plus courte la colonne vibrante : car toute la 
partie du tube situie, par rapport au souffle mis, au dela d'un trou 
ouvert, cesse de participer au son, comme si le tube tait sectionni & 
I'ouverture mme du trou. 

Pour obtenir Vallongement du tube sonore, on le recourbe sur lui~ 
mme en forme d'U, de telle sorte qu'une portion mobile, dont le 
calibre est un peu plus faible, puisse glisser dans la partie fixe oft a lieu 
remission du souffle. A ce procd6 d'allongement rationnel par la 
coulisse, analogue en tout point au raccourcissement de la corde par 
ies doigts, on substitue trop souvent le proc6d m^canique du piston^ 
lequel consiste en une petite portion de tube, s^parte du tube entier 
quand elle est au repos , et pourant ^tre intercal^e sur le parcours 
du souffle en pression, au moyen d*une petite vanne ou d*ane sorte 
de <c robinct & pessort, m& par le doigi de rinstrumeutiste, 

Cest ainsi que les Instruments & Vent 9 $harmwiqut$ qu'ils wm en 
principe, ont pu d'abord devenir diatomqm$ y et plus tard ckrmatigue$* 

On Ies classe ordinairfement selon leur mati^re (bois, cuivre), selon 
Torgane destin^ & remission du souffle (bouche, anche, embouchure) 
ou scion le moyen d'alfongement du tube (& coulisse, it pistons) ; 
mais la plupart de ces distinctions ne ripondent k rien de precis must- 
calement* Seale, la division en bois et cuivres , incxacte comme 
termcs, garde une certaine takur de principe, parce qu'elle repose 
sur une diflference r&elle de Junction et de c^irac^re, Les Instruments 
dits f de Bois ferment un graupe special, souvent appel^ Harmo- 
me ,ft tris ^uste titre, et opposi, par ceJa rnftme, aux Instrumenii I 
Cor<les ; tandis que Ies In$tnument$ dits de Cuiwe servent, en 
principe tout an moms, & dtmner plus de force et cTicltf 1 tout Ten- 
semble. Mais tea combinaisons partictles d'Inatrumcnts de Bois et 
de Cuirre $ont devenues si fr^quentes dans la pratique, que cette 
distinction elle-mlme n*a plus guire de raison d f ltre* 



De mime que Ies Imtruwwnte it Conafei, la plupart des 
Instruments & Feufsont ou ont M reprltenrts dins rOrchtitre par 
plusieurs types de gros&eur et d^iendue dlff4r0tt # conitityiit de lrl- 
tables Families , La Famille dcs FICites *, qui tembtt avoir ill au 
xvn si^clc Tune des plus nombrcuses et des plus vari6es, eit au con- 
trairc aujourd'hui Tune des plus restreifttei. Limit^e dii le milieu du 
siftcle & deux types, la * FlQie A bee (Blockjl&l$) dfuat pift, tt 
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point. "Social issues can certainly be addressed through the pages of Christian 
young people's magazines/' says Randy Fishell, associate editor at Guide Maga 
zine. u We have discovered, however, that such qualities as mystery, action and 
discovery are the vehicles that seem to work best in holding young readers' inter 
est. If social issues are tackled, they must be addressed in an engaging way." 

These papers also include how-to pieces on games, parties, crafts, recipes or 
family activities; a variety of word-puzzles; and jokes and short humor pieces. 
Because the papers are dated, they use a lot of holiday-related material. 

For someone wanting to break into the religious market, take-home papers 
offer the bent opportunity to learn what works and what doesn't. The sheer volume 
of material used improves your chances of being accepted. However, it's wise to 
send for guidelines and sample copies of publications that interest you and study 
them carefully. The publications put out by your own denomination are logical 
places to start, since you may already be familiar with them. 

Magazines 

The religious magazine market for children seems to be growing, although 
there have been casualties. (Perhaps parents who are used to getting take-home 
papers free at church are reluctant to subscribe*) These magazines are generally 
sponsored by religious ministries, rather than denominations, and are slick, full- 
color magazines that rival any in the general market. They include such publica 
tions as Focm on the Family Clubhouse (and Clubhouse, Jr.) and Guideposts for 
Kids. Mostly monthly, these magazines have highly visual, competitive appeal for 
children or teens, 

"We strive to give kids a biblical perspective on today's problems to teach them 
how to think rather than what to think," explains Mary Lou Carney, editor at 
Guideposts far Kids* u Basic values like kindness, patience, self-discipline and hon 
esty run through the magazine like arteries, They are shown, not told." 

Periodicals in general 

For the most part* topics deemed acceptable by religious children's magazines 
parallel those acceptable in all children's magazines, Publications for both chil 
dren and teens are also showing an increasing interest in multicultural material, 

Many publishers seek material on announced themes. If you send for a theme 
list from publishers who offer them, and submit pieces to fit those themes, you 
will greatly increaie your chances of selling in this market, 

The taboos in the religious market vary. Most editors do not like talking ani 
mals, fantasy or science fiction (although there are exceptions), Most do not pub 
lish material dealing with Santa Oaui or the secular aspects of Christmas; some 
object to references to Halloween, ghosts, witches* etc, 

No matter what you write, avoid being **preachy,*' Says Elaina Meyers, editor 
at R-A*D*A*Ri **Our writers make references to prayer, Bible reading, and church 
attendance throughout their stories* rather than trying to tack fa moral} on at 
the end/ 1 Sister Anne Joan Fltnagan, managing editor of My Friend, a Catholic 
magazine, adds, *' Write it you would for adults; respect the reader. You wouldn*t 
be moralistic or explicitly drag out every point for an adult reader -so why do it 
for kids?** And Janet Knight* editor at FoeAtlf, simply says, "Avoid the words 
'ought* tnd 'should.* ** 
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derniers sons suraigus : en outre, il ne faut jamais oublier qu'& partir 
da mi au-dessus de la porte de la cl6 de sol, Tindication d'une 
nuan'ce douce est absolument sans effet, tant sur la Grande que sur 
la Petite Flute. 

La Petite Flute est enticement semblable la Grande Fldte, dont 
elle reproduit tous les doigt^s a Toctave aigue. Pa a Tusage f&cheux de 
P6crire identiquement de la meme fa<;on, en cl de sol, sans aucune 
indication du changement d'octave, par la meme negligence que pour 
rscriture de la Contrebasse par rapport ii celle du Viotoncelle, Le 
registre grave de la Petite Flute est totalement dfipourvu de sonoritd : 
tout ce qui est <crit au-dessous du sol de (a cl, Men que cela sonnc 
une octave plus haut, peut tre considdrt comme inexistarit. Dans 
son registre suraigu, la Petite Flute devient stridente et ne peut servir 
qu'k litre de renforcement & Toctave dans le forte. 

Le caract^re expressif des Fltites est trfcsfaible^ et & peu prfe nul en 
ce qui concerne la Petite Flftte. 



HA.UTBOIS. Ces instruments^ d f ongme fran^aiscj remontcnt 
aux xiv e et xv e sifecles : ce sont les descendants des antiques Chain- 
meaux ou Syrinx , dans lesqucls le souffle humain fait vibrer, 
une anche double , c'est-k-dire un bout de roseau s^par^ en 
deux lamelles parall&les, vibrant Tune centre Tautre au passage de 
Fair. 

Jusque vers le d<!but du xvu* si&cie, la Farnille des Hautbois a 
compt<i six reprtsentants diff^rents dans les orchcstres, savoir : 

i : le Hautbois aigu (plus haut que notre Hautbois actual) ; 

2 : le Hautbois Alto (deveau notre Hauiboii comemporain) ; 

3<> : le Hautbois d" Amour (nccoreW un$ tltrct plus bai que I* Alto) ; 

4 : le Hautbois d$ Chassn (accord^ k la q uint$ grwt de IM^o); cet ins 

trument ^tait recourbt! circulairement, comme 1 Cor d& 'Chastt, et 

(^quivalait i notre Cor Angtai* j 
5 : le Hautbois T4nor t plus grave, mala rtsti de forme rectiiigne, ce qui t 

ea raison de sa longueur, obligetit 4 se tenir dibout pour joxier ; 
(jo ; la Bast* <afe HautMs, eacore plus longue et plus grav que ! Hautbois 

T4nor, mtit tout tussi mcommode s notre 3a$&on 0*st pat tutre 

chose que rncinne Basse de Hauihoii, plilt ou cais4e en deux 

comme un fagot (Fagotto), 

Avant I'apparition des HautMs dans I'Orchestre symphonique^ vers 
i65o, ces instruments constuuaiem k eusc seuls une orte de fanfare de 
guerre ou de chasse : les sonneries militaires notammeni se donniient 
avec des ffaut&ois. 

Les tuyaux des Hautbois ne sont pas cylindrlques comme ceui dei 
s, mais l^g&rement coniques : toutefois, ils ont la mlme*proprtlt4 
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en ce qui concerne la facilite demission de V octave superieure de chaque 
son. Leurs doigts se reproduisent done k I'octave, avec une modifi 
cation du souffle. 

L*6tendue de notre Hautbois ordinaire est de deux octaves et demie, 
au-dessus du si natural grave plac au-dessous de la porte de la c\6 
de sol : 

/= 



Toute la premifere quinte grave est pourvue d'un timbre tr&s fort, 
qui conserve une partie de cette force dans toute 1'octave qui suit, 
jusqu'au jfa de la dernifcre iigne de la cl6 de sol. Au-dessus de cette 
note, il reste encore toute une octave exactement : mais son timbre est 
beaucoup plus faible et devient trts grle au suraigu. 

Le timbre g6n<Sral du Hautbois est extrfimement caract^ristique : 
il attire toujours Tattention. II ne peut done tre employ^ comme par- 
tie de remplissage qu'avec une grande prudence, car il domine les 
autres trfcs facilement. 

COR ANGLAIS* Get instrument, 6minemment fran^ais malgr^ son 
nom, n*est autre que 1'ancien Hautbois de Chasse , sonnant k la 
quinte grape du Hautbois ordinaire, 

Par une deplorable habitude, on l^crit um quinte plus haut qu'il 
ne sotine > sous le pr6texte, aujourd'hui p^rim6, que Fex^cutant re- 
trouve ainsi les m$mes doigt^s que s'il jouait.du Hautbois. On ne 
saurait soever trop ^aergiquement centre ce prjug6 tenace, aussi 
humiliant pour les instrumcntistcs qu*il est absurde pour les compo- 
siteurs, II faut remarquer que les Italians, en ^crivant jadis le Cor 
Anglais en c!6 defa, ii 1'octavc grave des sons rfiels, ^taient d^j^ plus 
logiques ; et que 1'ancien usage de la cl<5 tfut deuxifeme ligue fitait 
au fond le meilleur, puisqu'il repr^sentait les sons rdels, places dans 
la position od Ton avait Thabitude de les voir pour le Hautbois, en 
cl* de sol deuxifcme Iigne (une quinte plus haut). 

LMtendue du Cor Anglais va du mi natural au $i \> situ< & deux 
octaves et demie au-dessus ; inais on doit conshMrer la dertiifere 
quarte aigu comme inutilisable : 



Plus encore qua le Hautbois, le Cor Anglais attire Fattqation par 
toa timbrt special* Sauf dtus ua tutti de grande force, et da0s les 



28 INTRODUCTION 

orchestres ou chaque famille d'instruments & vent possfede trois repr< 
sentants au moins, il -n'est utilisable qu'en solo exclusivemem (i), 

BASSONS. C'est le uom actuel de 1'ancienne a Basse de Hautbois , 
ainsi qu'on vient de le voir : mais cet encombrant instrument ne mesu- 
rait pas moins de deux metres de longueur. En i525,Ie chanoine AFRA- 
mo, de Florence, en fit le Fagotto qui devait occuper, au slide 
suivant, une place considerable dans les orchestres, i en juger notam- 
ment par certains tableaux oft figurent des armies entiferes de Bassons 
ou de Fagotti (2). On peut constater que la Famille des Hautbois 
comprenaitalors autant d'individusque celle des Instruments k Cordes : 
il arrivait mme que, dans celle~ci, les personnages de second ordre, 
les Violini ripieni, charges des parties de remplissages dans les tutti, 
quittaient leur Violon pour prendre un Hautbois dans certains pas 
sages* 

L'<tendue du Basson va du $i b au-dessous de la pon^e de la 
cl^ de fa, au si b de la eld de sol, trois octaves plus haut ; 



Avec des doigt^s sp^ciaux et un peu dliabilet* les instrumentistes 
peuvent encore d^passer cette note d'uue quinte vers Taigu* Mais il est 
prudent de n'y pas trop compter (3). En Allemagne^ WAGNER a fait 
construire pour ses oeurres des Ba$$0n$qm ont tine note de plus, le la t 
au grave* Toute Toctave grave du Bauon est pourvue cfurt timbre fort, 
tandis que Toctave moyenne est faible ; le timbre redevieat fort k 
Poctave aigufi et tout &, fait douloureux et p<nible aux notes extrtme$. 
Une $orte de tradition avait attribt^ au Ba$$on ime signiification exclu- 
sivemeat patWtique ; dans la musique dramatique du itni* sit- 
cle (4). II semble aujourd'hui qu*oti tende ptutAt k exploiter le qualit^s 
comiques du Sasson (5), 



( *} Le Chceur finit dt* voix de fe mm**! di It Damwrtfw* rft Fav*t dt BiiiMOf, ptwt il 
rvir d v^rificttlon ; o& y ntnd dax Cor* Axglait r^p^ttni di arp^pi lomltmtat 
4inu^ <41nt^r4i qtsi *bi0rbtnt t quo! qu'on fiiit, toate ftttrfntlon d l^iudiiittr, tux d^peiii 
de la Hgnc rrnilodique principale, 

(3) Tel et par exemple, le ublcnu du pcinms Ptnini. expot^ au Muil du Louvre, ct qui 
represents tr6* probablcment 1'Op^r* frtn^ii m <Hlmt du xvur tiicif * 

(3) Dans ria*crumcntatJon d Wi/(fflt^ f on tt>uvcr* un *fti dt cc dtrsitr/^ tip; 
m&i^i) arrive *ouvent que 1'on n'tx^cutc ptt I* note icrit*. 

(4) Voir noumment Atcettc dt Gtucic 6t diverge* ouvi:i 4* G**r*t * 

() JU CorttHimck de W*BmPr, diHl U Marchf du R<to*r rfw Otl|E^ # t ptu^iirt 1 der 
nier cxmpU connu du * &a*on tragiqu : mail f tr*giqu lit nou* touwrh* 
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Dans nos orchestres contemporains, on emploie en g<n6ral trois ou 
quatre Bassons, tandis qu'il n'y a que deux Hautbois> avec un seul Cor 
Aaglais. Ce sent les seals survivants de la Famille . 

CONTREBASSON. Apr&s plusieurs tentatives assez peu satisfaisantes, 
on est parvenu rtcemment k tablir un instrument sonnant h V octave 
grave du Basson, de mme que la Contrebasse & 1'octave grave du Violon- 
celle, afin de combler la veritable lacune qui existait dans 1'Orchestre au 
registre grave des Instruments & Vent. Le Contrebasson a d^sormais 
droit de cit< dans tous les grands orchestres, et Ton en rencontre d'ing<*~ 
nieuses utilisations (t). Mais il n'est pas trs stir que cette nouvelle 
acquisition soit un enrichissement rel : il est bien rare que I'intr6t 
et la valeur d'un ouvrage musical soit accrue par Tadjonction d'un 
nouvel instrument. 



La <( Famille des Clarinettes est beaucoup moins 
ancicane que celle des Hautbois. C'est ea 1690 qu'un hautboiste de 
Nuremberg, Gustave DENNER, construisitle premier instrument de cette, 
espfece, La Clarinette paralt fttre une transformation de la petite Trow- 
pette dite Ctarino, rempla^ant ie Cornet destin ( k soutenir la voix de 
soprano dans le choeur : par son timbre, elle s'apparente ^galement au 
Chalumeau, dom on lui a conserve le nom pour qualifier son registre 
grave, par oppositioa avec son registre aigu, dit Clairon* 

Les sons de la Clarinette se produisent & 1'aide d'une anche simple 
vibrant sous le souffle contre un biseau fixe appel bee #. Le tuyau 
est cyliadrique comme celui de la Fl&te ; mais remission du souffle par 
le bout f et non par le c6t^ modifie 1'aptitude de rinstrument en ce qui 
concerne les harmoniques . Ce sont les harmoniques impairs (troi- 
$ikme et dnquikme) et non les octaves (ou harmo\iiques pairs] qui s'y 
ferment naturdlement sous la pressioa du souffle. D'oti il suit que les 
doigt^s de la Clarinette sont disposes de fa?on & se reproduire & la 
dou%i&me (quinte de Foctave ou troisi&me harmomque) et non & Voctave, 
ce qui favorise 1'agilit^ dc Tinstrumentiste, 

II *est ^coul^ prfcs d'un sifecle entre Tapparitlon de la Clarinette et 
It giairalisation de son einploi dans TQrche&tre : ce n*est gtiire que 
vers Ie milieu du xvm* si&cle que son usage devient constant, Ni 
J St BACK ai RAMSAO ne se soat jamais servis de la Clarinette ; et Ton 
n*en troove pas trace dans les premieres oeuvres de GLVCIC, de HAYBN et 
de Mo^4Kt ; c'est seulemeat ea 1774 et sur la demande de GLTJCK, pour 



(i) Vdr R0f*mm0nt E4Vtt dam Lw Contet d ma Jdflr* f Qy$ (La BiU$ tt la 
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IphigAiie en Aulide, que la Clarinette fut admise fa, 1'Orchestre de 
rOpra de Paris, 

A partir de cette poque, la Familledes Clarinettes s'est constitute 
peu k peu, par rapport aux tonalit<s plut6t qu'k I'Stendue : h la 6Yar/- 
netteen v? f la seule qui fasse entendre les sons tels qu'ils sont Merits, on 
adjoint bientot la Clarinette en s; b pour les tons bmolis6s, et la Clari 
nette en LA pour les tons dis&; ces deux nouvelles venues apportent 
avec dies le deplorable usage de la transposition, justifid peut-fitre a 
rorigine par 1'ignorance des ex6cutants, mais tout a fait dfipourvu 
d'6pportunit<* aujourd'hui. Tout le monde sait que ia panie de Clari 
nette en LA, soigneusement transpose par le compositeur & une tierce 
mineure au-de$sus des sons r^els, est lue ensuite par I'instrumentiste 
sur la Clarinette en si b, avec une nouvelle transposition & vue 
un demi-ton plus bas que les sons Merits ; cet incident se produit asscx 
friquemmem, quoi qu'on en dise ; pour faire justice une bonne fois du 
pr^jug6 absurde de la transposition pour cause de facility . 

L'^tendue pratique de la Clarinette va du mi naturd au-dessous de la 
c\i de sol au sol situ^ & la double octave de celui de la cW de sol, ce 
qui ne correspond it la r^alit^ que -pour la Clarinette en ur, i peu pres 
inusit^e aujourd'hui. Ce mi grave devient un re? sur la Clarinette en 
67 b, t un / # sur la Clarinette en IA : 



ft t 

rjf.Li 
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Clarlnette en /T # Ciarinette en s/'b. Clrinue en tx. 

Toute la premiere octave grave est pourvue d'un timbre trts fort 
dit Chalumeau ; la shteau-dessus, au medium, est faible ; au-desBus* 
de \*ut de la cte de 50/, le timbre redevient fort et strident ; on le qua- 
lifie de Clairon . Au registre suraigu^ la ClarineU* peut encore four* 
nir une quarteau-dessus de la limite usuelle, jusqu*k Yut ; mais la sono- 
rit* de ces demises notes est assez disagr^able, 

L'agilitt de la Clarinette est tris aup^rieure k celle du Hautbois, 
et presque igale k celle de la Pltite. La plupart des arpkges strrt* y 
sooit trfes faciles et d'un excellent effet, aicjsi que les *//m**en tiarcesi 
ou en quartes. Quand les Clarinettes sont * en masse (commedans 
les Harmoales mititaires, par exemple), on obtient un effet facile et 
commode par la note rtpM* ou fr^W^ , rtiultint de coups ^ 
langue rapidts sur la mime note. 

La commodity de cette sone d'instrument le fit adopter bieatdt 
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comme succdan6 des Instruments k Cordes dans les Harmonies 
composes exclusivement d'lnstruments Vent ; celles-ci ayant pris 
en g6nral le ton de si b comme point de repere (au lieu d'or), on 
exclut de cette Families naissante.les parents trop loign"s , en LA 
et en UT, pour l^tablir tout entire dans le domaine cuivr des bmols. 
Ainsi apparurent les sept types suivants, bnficiant tous de Tavantage 
plus que contestable de la transposition, car on les 6crit invariable- 
ment en oret en cl6 de sol : 

io ; petite Clarinets en LA b, sonnant & la sixte mineure au-dessus des sons 
(Scrits ; 

a : Petite CLtrincite en J\//b, sonnant la tierce mine tire au-dessus des 
sons Merits ; 

'> : Clarinette ordinaire en tf/b, sonnant k la seconde majenre au-dessous 
des sons 6crits ; c'est celle qui devait peu k peu d6tr6ner tout'es les 
autres, mdme dans les orchestres symphoniques, ou Ton tend de plus 
en plus a Temployer exclusivement ; 

40 ; Clarinets Alt 1 ) en FA t sonnant a la quinte grave des sons Merits ; cet instru 
ment, pourvu nagucre d'un pavilion en cuivre, et recourbd sur lui- 
mme comme les Cors, avaitrecja le nom de Cor de Basset. En dehors 
des Harmonies xnilitaires, on le trouve employ^ parfois dans la mu- 
sique dramatiquo (t) ; 

5<> : Clarin&tte Basse en Si \>, sonnant b la neuvieme majeure au-dessous des 
sons Merits; cet instrument sonnant ^ Voctave grave de notre Clari- 
mtt$ ordinaire est maintenant d'un usage frequent dans nos grands 
orchestre's* Depui* WAGNER, on tend k Tdcrire en eld de *fa } une 
seconds manure auJessus de ses notes r^elles, ce qui st d^j&un peu 
moins absurde. Son ^tenducs est done comprise entre le r au-dessous 
de la port^e de la cW de fa (que Ton <kric mi) et la double octave 
aigu$ de cette note ; au-dessus, I'instrument peut encore fournir une 
quarte, dont les deg^t sont tout k fait faibles et d^fectueux. La Cla- 
rimtt& Bam, un peu moins agile que la Ctarinette ordinaire, s'accorn- 
mode fort bien aussi des dispositions en arp&ges. On *'e$t parfois 
$<srvi, en Ailemagae et en Belgique, de Clctrine ties Bas$es en IA, tnais 
Tusige de ce$ Instruments newest pas g<in6ralis4 ; 

fio : Ctarinttte Bam en FA f sonnaat k la doujteme au-dessous des sons Merits, 
c'eit-k-dire 4 roctaw grave de la Clarinette Alto ; 

70 : Ctarinttte ContrtbatM en 81 b t sonnant & la double octave au-dessous de 
la Cl*rin*M ordinaire : on I'icrit gfn*ralement en ol6 de fa, xuais i 
Tocmvt $upM*um de son registre, c*est-i-dire la ntuviime grave des 
sons r^ei* (a) ; dani la pratique, c'est au Sarru$$ophone (en cuivre) que 
Ton confie le rdl* de *Baa profonde dans la Famille des Clari- 
neites . 

Ainsi, contrtitement I ce qui '*tait pais pour la Famille dts 
Hauibois , nombreuse au d^but et de plus en plus restreinte par it 
uit, It Ptmille des Clarinettesta'a ces< de s f accro!tre jaujourd^hui, 



(0 V01r nmmmmt ttfomM* di MoAtT i qmtqti pati * Opirat 

)) On trotvtrt a txmpi* di l f pld <** ast laitrommt <*as la ptrthioa d 
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il n'en subsiste plus dans nos orchestres symphoniques que la Clari- 
nette en si b et la Clarinette basse & 1'octave grave de celle-ci, sans 
compter la Clarinette en LA, qui, comme on sait, ne fait pas partie de la 
Famille . 

II ne faut pas avoir trop de confiance dans rhomog^n<it de timbre 
du pupitre des Clarinettes, form ordinairement de deux instruments 
aigus et d'une basse : le timbre de la Clarinette basse ne s'amalgame 
pas suffisamment avec celui des autres instruments, et peut encore 
moins. s'adjoind^e au Bas$on } en qualit de renforcernent de la basse 
du Quatuor Cordes (i). 

SAXOPHONES, Bien que Ton considfere cette int6re$sante Familie *> 
comme appartenant exclusivement aux Harmonies militaires , ou 
elle occupe d'ailleurs une tr&s large place, nous avons toujours pensi 
que cet ostracisme n'fitait pas justili^ et que le timbre de ces instru 
ments, comparable & celui desClarmettes,mais plus doux et plus voU, 
rendrait de grands services dans nos orchestres symphoniques ordi- 
naires (2), 

Adolphe SAX (1814-1894), inventeur beige de g^nie, doubH selon la 
tradition d*un cdmmer^ant deplorable, avait en llng^nieuse idie d*ap- 
pliquer le bet t Vanche battante simple des Clarinettes k dea tuyaux 
coniques (et non cylindriques) du genre de ceux des Hautboiit Ain&i la 
commodity des doigt^s sur les tuyaux ocfaviants (couiques) s'ajoutait 
it celle de remission du souffle, le bee itant beaucoup plus ais^ li faire 
vibrer que Vanche double. Le Saxophone, avec son timbre homogfcneet 
ir&s sapte & la c fusion avec les autres timbres de Forchestre # fut le 
risultat de cette veritable d^couverte. Oa ea crfia cinq type* 
cents : 



i ; Saxophone Soprano en S/i>, sonnant comme la Ctarinettt ordinaire I 

la seconds majeure uu-dessous des ion* Icriu ; 
a : Saxophone Contralto } tn M/>, sonnant It la quint* gravi du pr<ic<ident, 

soitft l&sixte majeurt au-dcssou* des sons Merits ; 
3 : Sa^eopkom Tdmr en stb, octave grave dm Saxophone Soprano ; 
40 : 5a-rop^to Batyton en Ml ^ &ct&v# g rmtg da Saxophon* Cmiratto ; 



(i) On trouve cepcndant dtns WAONIR (Tri$tan und Iwldt, I!* tcte, it iciae), un fort 
he! cxcmple de rcmploi de cet instrument. 

(3}Voir ItPotmt des Rhagcs 06 un quamor de Saxophontt *tt ndjoint i rorch*tre utuel. 

On voudr* bin out t|cuir icl, uat fols poar ioutti t if aot impnuattoni d prlWrtaet 
4 noi proprei ouvrage* ccriatn excmple* dtitlnii 4 ffr mieux comprendr* Its avan* 
tagcs ou 1ft mconv&ment* de dispoattion* in*trumentales ptu iiilflii* Li txpliiincti 
personnel !c* *oni, croyoni-nom, ! mtiiliuarti i fnvoqticr pour montrer ux mure* ce 
qu'it fnuc fnire m turtout co quit Ha faut pit fnfrt i 

, I. 
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5 : Saxophone Basse en Si b, octave grave du Saxophone Tenor ou double 
octave grave du Saxophone Soprano. 

Tous ces instruments, destines en principe la vulgarisation , 
c'est-~dire aux phalanges musicales de culture limite, s'ecrivirem done 
en cl de sol immuablement, avec une tendue d'apparence identique, 
allaiudu si naturel (et mme du si ^ sur les instruments de construc 
tion r^cente) au~dessous de la porte de la cl de sol, au mi b a deux 
octaves et demie au-dessus, soil l*tendue du Hautbois, diminue d'un 
degr6 h chaque extr6mit : 



Cest peut-fitre cette criture~esperanto pour illettr^s qui, tout 
en facilitant aux consents de toute sorte 1'fitude des Saxophones, 
contribua ensuite k exclure des hautes spheres de 1'Orchestre ces 
parents pauvres qui y eussent tenu pourtant un rang fort hono 
rable (i). 

Bien que les Saxophones soient Ji peu prtsuniform^ment construits en 
euivr (quelquefois en argent}, on a coutume de les adjoindre, quand 
<>a les admet & TOrchestre, aux Instruments de Bois, en raison de leur 
sonorit6 et de leur m^camsme, fond^ pareillement sur la perce et sur 
Yobturation des trous. 



* Les Cor*, au contraire, sont dits Instruments de Cuivre, 
mfime *ils sont en argent comme les Flfttes et les Saxophones,, et en 
ddpit de leur adjonction,tout aussifr^quente,au groupe des JSofo.Par un 
singulier aoas de termes, cette qualification ^Instruments de Cuivre 
doit s'enteadre des instruments & longs tuyaux, sans trous ni clefs (2), 
utiliftant les harmoniques supirieurs les plus 61oign6s du son fonda- 
mental, & rexclusioa de celui-ci . II cst bon de savoir la valeur des 
termes, surtout quand elle ett^ comme c*est ici le cas, du domaine 
de la haute fantai&ie, 

Le tuyau da Cor ordinaire ne mesure pas moms de quatre mktres 
dans toute sa Icmgueuf, ce qui le rend complfetement inapte & faire en- 



(i) Dtpuif Wpoqut (1900) oCi c rtmarqut furat signatlei par rAuuur k s 

iiiti dt Composition, U ptrnti pauvret * ofit M tcctttiiila dtRt le petltt groupea 

u*iwt dk jtfff ^^ ott itoccapit wujourti'hui tin rang tr^s honorable. 

A* S 



(a) Ctit Ik 4e*i!n qiM nou$ Mtt>iii*oft l*ftaeinn onhogrtphe du mat eltf, pour 
le m4cta*i cits IttstmMa* I Vat rtorvtat 1 mot M pour les signs d la notation 



T, 
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tendre sa note fondamentale (Yutdt l'extrme grave sur uncordit 
(( en UT ), du moins sous Timpuision du souffle contenu dans 1'humble 
thorax humam, dont la capacity est quinze ou vingt fois trop faible pour 
obtenir ce r^sultat. L'harmonique^a (ut octave) est lui-m$me d'une 
Emission difficile et ncessairement de brfeve dur6e : ce sont les harmo- 
nique$ compris entre4et 12 qui fournissent F6tendue utilisable du Cor : 

1 2 3 4 56789 10 II la 



, Usuels. 

I m prat icable 



II suffit de se reporter au Premier Livre de ce COURS (p, 102 et io3) 
pour se rendre compte dela d&fectuosit6 radicale de cette dchelle, dont 
les points de contact avec notre Gamme sont discontinus et inexacts. 
Toute ringnio$it des constructeurs a lutt^ depuis deux si&clesj contre 
ce dfaut de justesse bien connu, contre cette tare inhfirente au 
Cor, dont le timbre souple ; malleable et color^, serait sans cela le plus 
parfait peut~6tre parmi tous ceux de TOrchestre* 

Le Cor de Chasse^ issu lui-m^me de YOlifant f apparalt di?s le milieu du 
moyen age; Jtpartir du xvn e sifecle ; la Trompe de Chasse, qui n'est autre 
que Tancien Cor rou!6 sur lui-mfime pour la plus grande commodity 
adopte d^finitivement la forme que nous lui connaissons aujourd'huL 
La Trompe fait entendre k peu prts uniform^ment les harmonique^ 
4, 5, 6, 8, 9, 10? n, 12, appartenant & la s^rie du dernier n? $rav$ de 
notre piano, c'est-k-dire une act&ve au~d$$au$ des sons indiquds ci- 
apr&s : 
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Seals usRen &ur k- Cor dv 
4 1'cctiivc infeVieure. 

On salt la aveur sptfciale que doime aux fanfares de trompes * 
la fausset6 caract&rl&tique de Tharmonique u (i). Ce Cor d& Cka$$&t 
dit en M s, d f abord r^serv^ & certains effets de <* couleur locale 
dans les orche&fres, y pfit une place definitive dans le courant du 
xvin* si^cle. Dis lors ae pr^seata la difficult*, encore mal r*soiue f 
d'adapter cet iastrumeat aux tonalit^s de plus en plus dhrernei dont 
1'usage se r6pandait dans ia languc musicale* 



(ij On pcut en donntr Tidlt nur ti piano, en touchant m mim temp* In ial I et 
um 1'cxcvutton de* * airs de chute % en M tvtc iuri dux parti** trftdlti<mnitfi 
qut*tti et 
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Le premier moyen par lequel on essaya de rendre le Cor modulant 
consista k construire des fragments de tuyaux de diverses longueurs, que 
Ton pouvait substituer les uns aux autres en les demontant, de telle sorte 
que la presence de 1'un d'entre eux sur le parcours total du tube sonore 
ait pour efiet de transposer tout Instrument dans une tonalit< dter~ 
min6e, dont il faisait entendre la srie des hdrmoniques naturels. 
Ges <i tubes de rechange ,, limits d'abord aux tonalit^s les plus 
frdquentes, ne tardrei}t pas k tre constants pour toutes les tonalits 
possibles. Mais le changement de tube demeurait assez complique 
et nficessitait chaquefois une certaine dure de temps. Vers 1790, le 
constructeur CLAGGET tenta de fixer au mrne Cor plusieurs de ces tubes 
de rechange simuhan^ment, de telle sorte que les doigts de l'excutant 
puLssent boucher ahernativement tous les tubes inutiles, en laissant pas 
ser 1'air seulement dans le -tuyaii qui produisait les sons de la tonalitS 
voulue, Enfin, vers i8i5, ce fut Tinventeur BLUHMEL qui substitua au 
moyen incommode de Tobturation par les doigts, le <x piston & soupape 
obtcnant mficaniquement le mSme rsultat. Dfes lo'rs, les instruments a 
pistons tendirentii remplacer partoutles instruments naturels Ji tubes de 
rechange, qui toutefois coexist&rent assez longtemps avec eux. Aujour- 
d'hui ; le Cor & pistons est universellement adopt6 : mais, comme c'est 
l*(Schelle harmonique de la dominante du ton de FA qui semble avoir 
donnd la meilleure sonorit^ le Cor usuel a conserve ce ton avec cet. 
absurde usage de la transposition qu'il comporte, encore aggrav6 mfime 
d 1 une particularity que Ton a quelque home k signaler, Le corniste 
^tant rput6 ne pas savoir ce que signi'fient les armatures des cls, doit 
lire efli FA des notes qui sont 6crites en ur, mais sans autres alterations 
que les signes accidentels places dev&ntchaque note et sans nulle indica 
tion de tonalit^ k la cl< I II parait que c'est plus simple, 

Les pistons du Cor ordinaire sont au nombre de trots : ils agissent 
s^pariment ou simultan^ment, et permettent de donner au- tube sept 
tongutur* to tales diff^rentes^ savoir : 

i : lowguear nuturelle du Cor entier t sans piston ; 

o ; un d*mi~ton plus bus, 4 Taide du deuxitoe piston ; 

3 : uii ton plus bas, k I'aide du premier piston ; 

4 ;une tforct mifttwrtplus bas, & Taide du troisi^me piston, ou d deux 

premiers simultac^miiit, ce qui donne k peu pris le m^lme r^tultat j 
5 :une titrce maje r$ plus bas, 4 1'aide des deuxitme et troi?i^me pistons 

sirnultan6rnent ; 
6 : une quarte justtpluz bus, k 1'aide des premier et troisl&mc pistons si- 

multim^ment, diiposltion dite * fourche ; 
7 : une quarttt augment^ plus bas, i 1'aide des trois pistons r*iunis. 

Le C0r ordinaire, ayant unj^ comme foruhmentale, fait entendre^ 
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sans piston, la s<rie harmonique sonnant une quinte au-dessous de celle 
not^e ci-dessus, et appartenant plutot & la dominante du ton de s/b, en 
raison de I'assunilation du septiente harmonique sup<rieur au mi b- 

Cependant, Ton dit conatnun^ment que ce Cor est dans le ton de 
FA ou en FA . L'adjonction des pistons permet de transposer 
cette serie harmonique sur les dominances respectives des tons de r.A 
naturel, LA b, SOL naturel, SOL b ; FA naturel et MI naturel (i). 

Le m&ranisme des cylindres, substitufi par les constructors alle- 
mands et italiens & celui des pistons, obtient des effets ideotiques, mais 
k Paide d'un ressort tournant au lieu du ressort & boudin j> de nos pis 
tons. Toutefois ; le d^faut de justesse est le mime dans les derax sys- 
tfemes : il parait provenir des deformations introduites dans rhomog6- 
n6it< du calibre du grand tube conique constituant le Cor iui-m^me, par 
suite des allongements partiels ; ce difaui s'accroit h mesure que 
Ton ajoute des pistons ou des cylindrcs et que i'on fait entendre des 
sons harmoniques plus 61oigti$ de la fondamentale, Le genial inven- 
teur SAX avait rem^di6 ^ cet inconvenient, en proc^dant au raccourcis- 
sement 'du tube par des pistons agissant & 1'inverse des pistons ordi- 
naires, et haus$ant par demi-tom l^chelle du Cor au lieu de la baisser; 
ces pistons, au nombre de sw, avaient ea outre Tavamage de suppri- 
mer les mauvais doigt<Ss dits de fourche resultant de Temploi simul*- 
tani de deux pistons non contigus. Les essais qui furent faits de ces 
instruments (2) donn&rent toute satisfaction, tant au point de vue de 
Pajfiliti que de la justesse : ce ne sont done pas des raisons musicaies 
qui en ont jusqulci retard^ Tadoption* 

L'itendue normale du Car est de deux oc/aw et d$mie : I'octave 
grave est pourvue d'un timbre assez fort ; la qumte moyenne est de 
sonoritd faible, tandis que Toctave aigu redevient forte et 
Les sons ordinaires du Cor sont dits ouverts *, parce qu'on les 
en laissaru le pavilion de Tinstrument eiui&remerit libre* Si Ton iniro- 
duit la maifi dans le pavilion pour Tobturer partiellement, le son est dit 
bouch^ #. Ea obturant enti^rement le pavilion avec la main, et ea 
for<;ant le souffie, on obtient encore une autre sonorit^ plus ^touff^e : 
les notes auxquelles on veyt donner cette sonorit^ soat Rentes avec tine 
petite croix au-dessus. Au lieu d'obturer le ptvitloa avec la maio, 



(0 It faut rem*rqu0r qu*art fondam^umls qutlconi^u impllqui toajcmrfiir ii 
hi tuticuon lit Jnmitt*nte f $[\ ration 4 l'0rJri d t@i h$rm0ni^u nftturU,Cr It itt dint 
la nnn<r e tnftnr d'uri ton Mi U'^trc inierpr^ti cotnm vine d<tmtnantt turn qu*H n'a pan re v u , 



Voir i ct propus It Coyai m GKAKMAJHK tiygtCAti d*Augu*ie S^ntKvx, | a 
(3) VoJr nntflmmcnt * SAIHT-SAIKS, Li ^ilut \ V* d'k^f, Li Chmt d$ / 
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on se sert 6galement d\m disque de carton perce cTun trou central et 
dit sourdine, dont Peffet est analogue. 

L'anarchie la plus deplorable subsiste de nos jours dans la notation 
des sons du Cor : par un reste inconcevable des errements de la tabla- 
ture ,on semble se pr^occuper d'indiquer le doigt de rinstrumentistc 
plutot que le son qu'il fait entendre. Les anciens tons de rechange 
aj'ant disparu pour faire place a Tunique Cor a pistons, pour lequel on 
a adopt6 la longueur du tuyau de 1'ancien Cor dit en FA, notre Cor est de- 
meur en FA pour la notation, c'est~k~dire que les notes 6crites sonnent 
une quinte plus has (comme pour le Cor Anglais). Mais comme le Cor 
descend jusqu'au registre grave neccssitant I'emploi de la c!6 de/# ; on 
a pris 1'habitude cT^crire ces sons graves une octave plus has que ne le 
demauderait la simple transposition & la quinte de I'instrument, et 
cette habitude n'est pas unanimement rejete, ce qui oblige ceux q-ui ne 
s'y conferment plus & s'en expliquer par une annotation sur la parti 
tion ! Km outre, le bouchage partiel ayant pour effet de faire de$-> 
cvndre le son d'un demi~ton (tandis que le bouchage total en for- 
<;ant le souflle fait monter le son d'un ton entier), on s'obstine <5crirc 
le son qui correspond an doigtti, 1'oreille n'ayant sans doute aucune 
importance pour l'ex:6cutant. Enfin, comme celui-ci est nput<, par 
hypothfese, n'avoir pas le droit de savoir dans quel ton il joue, la partie 
de Cor jusqu*k nos jours ne portait aucune armature h la c\ 9 les acci 
dents ctant Merits, ainsi que nous venons de le dire, devant chaque note : 
cat usag barbare tend heureuscmcnt h disparaltre, mais encore fau- 
drait-il qu'on voulOtt bien se mettre d'accord pour le faire cesser, ainsi 
que cdui de la transposition. 

On attribue au corniste allemand HAMPEL (i7&3) la d^couverte des 
& suns bouch^s du Cor ; mais ce n'cst guftre qu ? un demi-sifecle plus 
tard que leur emploi & TOrchestre commenqali se r^pandre(i). 

La sonorit^ la plus 6clatante du Cor correspond k Tindication que 
Ton donne par les mots cvi'pr^ ouvert* Comme les cornistes des orches 
tras holiaadais ou allemands jouent normalement avec cette nuance, 
dont Veffet est d'ailleurs excellent^ il y a lieu de ne pas n^gliger rindi- 
cttion exacte de rintention de Tauteur : car s'il consid<rait le groupc 
des Cor* comme faisant un $cho loiatain wkcelui des Trombones, par 
eacemple, il pourraif s'ensuivre quelque surprise, En France, nos cor- 



(i) MffatiOAftonf lei pour mim>ir qu'on n fait usagf tutut quclquetbis du suns eniie- 
fmm bouclili (mtii *vtc It loulfie norms!}, Ietqut founniem un ton &ud*asous (et non 
8U*dtisu) d* tt note <crlte ; 1 mauvaiw sonorit^ de ces on les A fait abandonncr, 

A,u ittlit df It notitlon ds partta ^ Cor, I Itcteur pourra se reftrer I la br*ve 
dt ottti qntiiion* Pwt*&n tmtiiortrta nofati&n m**ie*l*t par Auguat* Siaiavx 
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nistes nourrissent un pnjuge tenace contre le jeu cuirre ouvert, qu'ils 
consid&rent comme prtjudiciable & la conservation de leurs lvres. 
De nos jours, en effet, les instrumentistes ont renoncfi & travailler 
leurs Ifevres en vue de 1'extension du registre aigu du Cor. Jusqu'au 
temps de BACH, les cornistes utilisaient au contraire avec une 6tonnante 
virtuosity sur leurs instruments naturels (sans pistons) la srie des 
harmonique's sup^rieurs, fonttant (tant bien que mal) des inter- 
valles mdodiques conjoints : 1'emploi du sol au-dessus de notre porte 
de la cl< de sol (not6 suivant Tusage par le r& une quinte au-dessus) 
n'6tait pas rare ; et Ton peut considcSrer Ptendue moyennc du Cor 
comme s'^tant dplac<Je d'une quarte environ vers le grave .depuis cettc 



Au xvm 6 sifecle, le Cor, employ^ jusque-lfc en solo ct pour des cfl'et.s 
de pittoresque ou de couleur locale (chasse, guerre, pastorale, etc.), 
commencja & prendre sa place definitive : on eut alors deux <7or$au lieu 
d*un seul dans la plupart des orchestres, C*est HAYDN, aJnsi que les 
symphonistes de Ticole de Mannheim, qui aemblent avoir t<Jdes pre 
miers h incorporer le Cor aux autres groupes instrumentaux, Us s'en 
servirentmfime d f une fa^on assez particuliisre,en ^criv^nt des sons plus 
graves que la limite inf^rieure duCor (si, ta, so/au-dessou.s da dernier 
ut grave ^crit) : on obtenait ces sons dits <c factices graves par un 
simple relftchement des Ifcvres, mais ils sonnaient asnez mal sans doute f 
car on n'a pas tard< k les abartdonner totalement; c f est BKETKOVKM qui 
le premier employa trots Cors dans $a Symphonic Hdroiqui* Avec 
WKUER, qui sut tirer souvent un parti admirable du Cor> le nombre des 
inntrumeats s f 6ieva & qualm, nombre normal que Ton a gdndralement 
conserve depuis, mais comme un minimum seulementj car beaucoup 
d f oeuvresen exigent davantage, et Tori en trouve jusqu^ /tuiVdans cer- 
taines partitions de WAGNER par exemple* 

TROMPBTTSS. Originairernent, la Trompetti ^tait un simple tuba 
(tuba) conique et rectiligne, assezencombrant en raisonde sa longueur, 
mats trop court pour ficre enrouli cornme !e Cor de Gh&$$e autour du 
corp$ de Tex^cutant : on donna done & la Trompttte reptile sur cllc- 
mfime cette forme obloague qu f elle a conservie; toutefois, le circuit 
fotm par le tube, simple au d^but* devint successivemeni double, qua 
druple et mime parfois sextuple, en raison de i'ailongfcment corr^latif 
du tube sonore. 

La Trompette natuntlte primiti^^ qui ne pouvtit donntr qu f une 
neule s^rte harmonique (aauf !a fioie fondamentiie)! est au)ourd*hui 
abandonn^e. Cet instrument* invariablement dan ie ton de **, comme 
le Cor dcChasse, avail un rdle exclusivement % guerrier! obiigitolrc- 
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L'ut grave, harmonique naturel, est plutot fort ; mais la premiere 
octave chromatique grave (dufa$ a son octave) est faible et d'assez 
mediocre sonorit<. Toute roctave sup^rieure est <clatante et bien 
timbnEe, Oa applique aussi 4 la Trompette une sourdine d'une forme 
spdciale, qui bouchc son pavilion et donne k 1'instrument unc sonorite 
plutot grotesque ( i ). 

Actuellement, les orchestres possfedent deux ou trots Trompettes : 
quelques ouvrages en exigent quatre. En Allernagne, en Belgique et 
mme eti Italic, il n'est pas rare que ces instruments soient en at b, 
comme les Bugles avec lesquels ils peuvent tre confondus. Un 
trornpettiste ordinaire doit avoir & ssa disposition Ja Petite Trompette 
(comme la Petite Flftte, pour le flutiste), car cet instrument, que Ton 
construit en UT ou en M et mme quelquefois en MI b, rend de grands 
services et ne nScessite aucune aptitude de c sp&cialiste , bien que 
Ton ait essay* de le faire croire. 

CORNETS A PISTONS, Ces instruments sent le r&ultat de l'adapw~ 
tion du systfcme des pistons aux anciens Comets de /*osU> : ccux-ci 
diff^raient des Trompettes en t que leur tuyau, moms long de moiti, 
permettait nfianmoins de jouerdans la m6me octave : au Hcu d'utili- 
ser les harmoniques 4, 6, 8, 10, u, avec !cs degr^s imerm^diaires 
approximativementdiatoniques, les Cornets foumissaient done lea har 
moniques a, 3, 4, 5,6, maia avec les lacunes inevitables qui les rendaicnt 
inaptes & <Jmettre aucune mdlodie veritable, puinqulls nc pouvaicnt 
former aucun intervalle conjoint- Nos Clairons militairea coniemp<i- 
rains sent les descendants des anciens Corw*t$> dont iU ont con$erv<5 tu 
parfaite inaptitude mfilodique. En adaptant !cs pistons aux Cornets, on 
les a rendus chromatiques sur touic leur ^tendue, h pcu prtn <qyivu- 
lente k celle de la Trompette, sauf la note grave. Le feu du Cornet, 
bcaucoup plus facile que ceiui de la Trompette, eat au*i incompara- 
bleinent plun vulgairc. L'octavc grave sonne avec un timbre uasex faiblci 
mou et dfinufi'dc tout attrait ; Toctavc suivante est pourvue au con- 
traire d'un timbre fort, tout ft fait canaille ; mais les dernitre% 
notes, au-dessus dc sol aigu^ redeviennent faibles tt d*une iinission tr^s 
aUatoire. On construit ordmairemem les Cornets dan$ les rrslmeft ton* 
que les Ciarinettes, en HI b pour les tons b&nolisfts, et n IA pour lei 
tons di&<!s : il en existe 6gakment en ur> qui sont encore plusd^fec- 
tueux que les autres, ce qui ne les entpfiche pas d f dtre mtttnteoant les 
sculs usit^H.ou I peu pris. Sauf en vue d*un effct voulu de comiquc 



On 4"nn*H !'uMg humorittlqu* cju'tn Artnt noummtnt tmttanu*i CtutMiMs 
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grossier, les Cornets a pistons m6ritent en tout point, d'etre bannis 
de rOrchestre. 

TROMBONES. Ces instruments remontent trs certainement au 
xvi e si&cle et peut-tre plus loin encore dans le pass. II y eut alors 
une veritable Famille de Trombones , formant elle seule une poly 
phonic instrumentale susceptible dTinterpnfter la m6me musique que 
la polyphonic vocale et notamment les Madrigaux, ainsi qu'on Ta 
signal^ au volume pr6c6dent, & propos des origines de la Suite 
(p. io3). La partie de soprano de ces Orchestras de Trombones 
6tait confine & un Cornet en bois, perc de trous, dont la sonority 
comparable k celk d'une Clarinette trfes ^clatante, se fondait suffisatn- 
ment avec celle des Trombones. 

Au-dessous de ce Cornet s*6tageaieat les voix des trois repr^semants 
de la Famille des Trombones : 

i<> : Trombone Alto, toit en cle* d'wl 3* ligne, comme la Viole \ 

** : Trom< ne Tenor , 6crit en cH d'ut 4* tigne : c'est celui qui figure scul 

dans nos orchestres contcmporains ordinaires ; 

3 ; Trombont &a$se f ^crit en cl de/a 4* ligne, et utilis< encore dans cer 
tains orchestras allemand* ; cet instrument est accordd une quarte 
plus b#$ que notre Trombone T&nor. 

Le Chaur des Trombones (avec le Cornet k 1'aigu) comptetait et 
doublait le <c Ghoeur des Voix dans un grand nornbre d'oeuvres 
de musique religieuse du xvj sifecle et notamment de SCHOTZ ; plusieurs 
Cantates de BACH, les choeurs d*Orphe de GLUCK, le Requiem de 
MO/ART ainsi que la plupart des compositions religieuses de sou 
Opaque, ont conserve cet usage^ jusques et y compris le Credo de la 
Mi$$a Solemnis de BEETHOVEN et sa IX* Symphonic. 

Notre Trombone TAior, seal repr^sentant de Tancienne Pamille , 
sauf quelques cas ejcceptionnels, est aussi le seul instrument moderne 
qui ait conserve le m^canisme si simple de la coulisse, permettant de 
r^gler exactement rallongement et le raccourcissernent du tube soiaore, 
comme les doigts rfeglent Fallongement et le raccourcissement de la corde 
sur les Instruments It Archet* Parmi les nombreuses vari^t^s d'lnstru- 
ments & Vent qui, dfcs le %vi* sifecle^ utilisaient ia coulisse, la Trom- 
pette a survteu quelque temps (on en cite encore des specimens isol^s 
en Angleterre)^ mais le Trombone subsiste seul d^sormais, en d^pit des 
efforts constants qui tendent I hii substituer le Trombont & pistons > 
infirieuriious points de me. 

Dans It position ftrmtoj It coulisse Atant compliteme0t rentr^e, le 
Tromfam fait entendre la tide des harmonlques de s/b : rallongement 
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progressif par la coulisse fait descendre cette stSrie de demi-ton en 
demi~ton jusqu'au mi grave, au-dessous de la porte de la cl< de/a. II 
y a doncune grande varit< de moyens pour produire le mfime son et, 
en meme temps, pour corriger la difference existanf entre les bar- 
moniques naturels et les sons de notre gamme diatoniquc normale : 
c'est li, en definitive, la plus ing&nieuse adaptation Ji ['Instrument k 
Vent de ce qui fait le privilege mfilodiqu* de rinstrument & Cordes. 

La premiere quinte grave du Trombone est d'une sonorittf assez fai- 
ble : on peut mfime faire descendre le registre grave de rinstrument 
deux ou trots demi-tons au-dessous du mi naturd, par un artifice des 
tfevres analogue k celui qui produit les <x sons factices du Cor ; rnais 
ces notes dites pddales sonnent assez maU On en trouve un emploi 
dont i'effet est peu satisfaisant dans la Messe de Requiem de BKUUOZ ( i ). 
A partir du si b grave, correspondent & la longueur minima de In 
coulisse, le timbre devientfort jusqu'Uadouzifeme supirieure (fa). Au- 
dessus, rinstrument peut encore fournir une quarte^ niais les sons de- 
viennent grgles et de moins en moins sQrs. Le $i\> moyen de In c\6 
de sol est Textrfime limite sup^rieure de I^tendue du Trombone : 



Par suite d'un oubli provideatiel sans doute^ on n'a jamais H 
appliquer au Trombone les absurdes usages de la transposition ; pcrnonnc 
ne s*en plaint, et cela seal suffit & faire justice de cet intolerable nbus* 

Ju$qu*& la fin du xvin sifccle, on employait rarement plus dc tivux 
Trombones dans les orchestres : la Symphonic pastorale de BKCTHOVKN 
n*en a pas davantage* Depuis lors ? l*usage a prvalu d'icrire au moins 
trots Trombones et souvent quatre^ de rnanifere h former unc* harnionie 
complete, 

Le nombre des Trombone employes dans les orchestres est extreme** 
ment variable, pour des raisons qui ne sont pa.n toujours nr)UHicak l 
car il semble bien que certaines partitions aient M dcritcs at parce qu'on 
avait les idstrumentistes k sa disposition ; te! est trfei probtbJement 
le cts de MONTKVE^DJ^ quand il emploie cinq 7Voiwtoww pour son 
Qrfeo 9 tn 1607; la ChapeIle du due de Mantoue!l laquetlecetouvrage 
^tait destin^, posft^dait prdcis^ment ce nombre dln&trumentisfefi* Pr^s 
de deux sifecles plus tard, BmctHOVEH se conieatera de d$u% Tromboms 



(ij II ne fnadrniJ pncrotr qm I mi b fptv cjttt illuitr* t'Ouvtrtari l l*3irt*i 
iit It moiruJrc ruppon avec ecu ion! ftcflc^i ou pcdaUx ; c*ttt une *imp! crreut, Aa 
tH4lri, wn vutigiife Qpkiclttdi vine tou)ourt rtmptictr I m/|p ibiRt da Tmm^m ; ctr* 
mime qut Tsuieur Hi s'endoutA )mU. On nt f^ui pgg tout *f*vtnr ,,, 
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pour sa Symphonic pastorale, et de trois settlement dans les V* et IX e 
Symphonies. 

En France, on emploie le plus souvent quatrs Trombones, dont trois 
sontdes Trombones T6nors; le quatrifcme estquelquefoisun Trombone 
Basse, auquel^ on substirue le plus souvent une varite de Saxhorn dite 
Tuba en UT, et dont il sera question ci~aprs, En Allemagne, c'est 
gn<5ralement la partie correspondent b. notre troisieme Trombone, qui 
est confine & un Trombone Basse, accord^ k la quarte grave du Tenor 3 
le quatr'ihne Trombone <tant toujours remplac par un Tuba. 

Un Trombone Contrebasse fut mme employ** par WAGNER dans cer 
tains ouvrages. Ce mastodonte accord^ & V octave grave du Trom 
bone Basse est pourvu d'une manivellek crfimaillfere pour atteindre 
1'allongement voulu, d<passant de beaucoup la longueur du bras d'un 
instrumeniiste g^ant. 

Comme Tharmonie des Trombones est normalement compl^t^e & Paigu 
par celle des Trompettes > il s'ensuit souvent une lacune au registre 
moyen^ en raison de la grande difference du diapason des deux sortes 
d'mstruments. Une certaine Trompette Basse, toujours fausse kTun de 
ses registres pour pcu qu'elle soit juste & Tautre^ serait censde combler 
cette lacune, L'ancien Trombone Alto remplissait beaucoup mieux ce 
r61e : et Ton ne voit pas pourquoi cet instrument ne reprendrait pas sa 
place dans nos orchestras* 

BUGLES A PISTONS* Le Bugle est un autre nom de Tanicien Cornet, 
consistent en un long tuyau l^gferement conique et ^vas6 en un pavilion : 
notre Clairon militaire est une sorte de Bugle nature! en si b* Afin, 
de rem^dier aux lacunes de la s^rie des harmoniques, on construisit, 
di*H le d&but da xix e sitcle, des Trompettes & clefs, pourvues de trous 
comme les Instruments de Bois et, par consequent, de clefs obturant ceux 
des trous que les doigts ne pouvaient boucher directement (i). Vers 
i85o, ringinicux Adolphe SAX cr^a detoutes pifecesla Familledes Bu 
gles dits aussi Saxhorns du nom de Tinventeur ; les sept repr^sen- 
tants de cette Famille , encore inusit^s pour la plupart dans nos 
orchestras, sent appel^s, croyons-nous, & y prendre tfit ou tard la 
place qui leur est due : 



i<* j Pith Bugh en Ulb f qualifi^ Piccolo chtz les Allemands ; 
&* : Bugte en Bl^ dit FlUg&lhorn n allcmand ; 
3* j S&xhwn Alto en MIJ>, ou Althorn ; 



(*) ROISJNI dans QMl&um$ Tfl^ptr xmplt t M*YBRBB*R dan pltisieurs de *e Op4* 
rti f ion? str^ii d ct iatromat, qui u*ayiint de la Trompttu que le nom, 4tam en 

tombl 
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4 : Saxhorn Baryton, en S/b, appele Tenorhorn par les Allemandset Bass- 

Flugel par les Autrichiens ; 
5 : Saxhorn Basse, en S/b commC'le precedent, mats plus etendu an grave 

et dit en allemand Bass -Tuba ; 

6 : Saxhorn Basse grave en M/b, dit aussi Bombardon ; 
7 ; Saxhorn Contrebasse en S/b ou Contrabass Tuba en AUemagne, appeie 

aussi Helicon lorsqu'ori lui donne la forme circulaire d'un gros Cor 

de Chasse. 

La Famille des Bugles-Saxhorns forme, on le voit, un jeu entier 
d'instruments homogdnes^comprenant tousles registres ; elle constitue 
avec les Glarinettes le fond de toutes les Fapfares et Harmonies mill- 
taires : on dcrit alors leurs parties invariablement en c!6 de sol, avec la 
transposition comport^e par le ton de chaque instrument. L*6tcndue 
normale ecrite est done comprise pour chacun d'eux entre le fa$ 
grave au-dessous de la port^e de la cl de sol et le la aigu au-vlessus de 
la port^e de la m&me cl^ avec tous les degr&s chromatiquc intcrm^ 
diaires 7 produits & Taide des trois pistons ordinaires que HOUK avons dd- 
crits 4 propos du Cor ; 



Sy les trois Saxhorns les plus graves (n 01 S ; 6^ 7) sont pourvu$ 
d'un quatri&me p iston qui, par ses diverses combinaisons avec ies iroi^ 
pistons ordinaires^ accrolt Icur ^tendue vers le grave, d*une quart 
auffmentfy (ou dtsix detni^tons)* L f 6tendue e'cnVe de ces troin Saxhorns 
descend done jusqu^ \*ut natural. Les premieres notes graves sont en 
g6n$ral un peu plus faibles, surtout sur les B&^te, C'est !e Saxhorn 
Basse (ou Ba$$~*Tuba des Allemands) qui sen le plus sou vent de panic 
grave & Tharmonie des Trombones ; maig on construit pour Ics Orches 
tras symphoniques des instruments en LIT qui font entendre les notes 
crites, & condition de les tfcrire en cl At fa ainsi que I'on a fini par en 
prendre PhabUude. En raison des acceptions diverses du seul mot 7V/6&, 
il est bon de pr^ciser, en ^crivant Ies pirtttions d*orchesitre f k quelle 
sorte d'instrument est destinic la partie Ecrite, 

L*anciea Qphicltidt) qui remplissait auirefois le r6le confi au joy i d'hui 
au Saxhorn Basse, est maintenant complfetemeat abandonni, 



INSTRUMENT POLYPHONK A SOUFFLE nficANiQUS, Avec let 5axhrm et 
les Buff les ^ la catigorie fort varile des Instruments & Vint yuels peut ^tre 
consid^r^e comme ^puiMie* Tous ces Instrument^ mis en jey par le 
ioulile humain. sent par cela mime mmph$tm 9 c'est-AnJIrt eisentiet- 
lement destines *\ ! coHeciivitl ionore de TOrchestw :maii f dt mfimt 
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que les Instruments polyphones & Cordes percut^es ou pinches ont 
quelquefois leur place justifiSe dans POrchestre, Flnstrument poly- 
phone par excellence, YOrgue, a souvent <te combine avec tous les 
autres, pour le plus grand bn<!fice artistique de fensemble. 

Le role de YOrgue dans beaucoup d'ceuvres de-BAOH ou de HAENDEL 
est assez connu pour qu'il n'y ait pas lieu d'y insister. Aujourd'hui, le 
nombre des salles destinies la musique profane qui contiennent un 
Orgue est assez grand pour que Ton ait pu adjoindre cet Instrument 
& TOrchestre dans de vritables Symphonies (i) : ses iminenses 
ressources k Textr^me grave apportent notamment un appoint singu- 
lirement utile k la faiblesse inevitable de tous les Instruments & 
souffle humain dans ce registre. 

Ni 1'histoire, ni la technique de I'Qrgue ne sauraient avoir ici leur 
place : son oi:igine est li^e aux premieres manifestations du culte chr- 
tien, et serait rnme selon quelques-uns antdrieure notre &re. La 
lente s^rie de ses perfectionnements au cours des si&cles devait aboutir, 
au dbut du xix 6 , Tincornparable 6clat que sut lui donner le genial 
Aristide CAVAILL^-COLL (181 1-1899). Les chefs-d'oeuvre de ce construe- 
teur issu d'une lign^e d'organiers c^l^bres font encore aujourd'hui Tad- 
miration de tous les musiciens et d^fient m$me les injures du temps. 

INSTRUMENTS A PERCUSSION. Comme les Instruments & Cordes ont 
pour destination d'6mettre des sons conjoint^, done rndlodiques, tandis 
que les lastruments & Vent fournissent naturellement des sons disjoints 
et consonnams, done harmoniques, les Instruments dits $ Percussion ne 
font entendre que des sons ; ou mme de simples bruits, qui, en se 
plus ou moins longtetnps, n'ont qu'un role purem'ent ryth^ 
en lui-mfime* Ainsi se v^rifientdans TGrchestre les grands prin- 
cipes fondamentaux de tout le langage musical. Toutefois, 1'expression 
d percu$$ion manque tout autant de precision que les mots <i cordes, 
car les Instruments polf phones k Cordes percut&es (comme le Piano], 
sent essemiellement fond^s aussi sur la percussion : et, comme cette 
percussion s'op&re toujours maintenant JiTaide d'un clavier ; on pourrait 
tout aussi bien qualifier f instrument & Percussion toute espfece d'ins- 
trument ^ Cl&vier, VOrgm lui-m$me. 

Les v^ritables Instruments monophones <i Percussion, les seuls qui 
aient une fonction sp^ciale dans POrchestre, sont ndcessairement les 
moins musicaux de tous puisqu'ils ne produisent que des bruits 
r^pit^s suivant un certain rythme : tels scat la Gross* Caisse et la 
Came Claire vulgairement appel<!e Tambour (avec tous ses 



(i) Voir notimment ; SAiMT-S^ixs, Symphomt *n ut (III 
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Tambour Basque, Tambourin, etc*) ; les Cymbaks, le Triangle, les 
Chapeaux Chinois et les divers Gongs,, etc v jusques et y compris 
certains Coups de feu trop cdkbres dans les annales de la musique 
dramatique la moins recommandable. Sans rn^dire de ces humbles 
mais bruyants serviteurs,, fort utiles pour le renforcement des grands 
accents rythmiques de I'Qrchestre dcham6, ,nous rappellerons seu~ 
lenient que les anciens auteurs ne leur faisaient pas mme Thonneur 
d^crire leur partie (i) : ils indiquaient seulement, au moment psy- 
chologique, les mots Musique Turque , et Tex6cutant distribuait 
selon son bon.gout ces condiments du tutti* En notre sidcle de libert, 
nous sommes devenus plus rigoureux, ou plus prudents. Sans nous 
attarder ici sur les mystferes de la Batteri* qui englobe d<5$orrmus 
la Musique Turque et celle qui ae l'est pas, nous devons ter- 
miner ces braves remarques sur les Instruments d'Orchestre par qud- 
ques mots consacr^s aux seuls repr^sentants de la categoric dite a 
Percussion qui aient pris, avec le temps, une valeur musicalc rtfelle, it 
savoir les Timbales* 

TIMBALBS. La participation de ces instruments h la Musique 
Turque x parait tout au moins assez authemique ; car 1'origine des Tim- 
bales est certainement orientale^ et semble remonter aux Croiades, 
Les Timbres, chez nos<c hommes d'armes d'alors, servaient ; avecles 
Trompettcs, aux commandernents militaires >& la guerre ; le Timbalier 
d^fendait ses instruments, comme le porte-dtendard defend son 
emblfeme de nos jours, et la prise des Timbales de I'enncmt sym- 
bolisaitla victoire > comme aujourd*hui la reddiiior* du drapeau* C f est 
pourquoi la valeur representative des Tlmbales et de la Trompette, 
dans I'Orchestre, tftait essentielfement miHtaire * 

On salt que la Trompette rftant toujours ea us, les Timbales, lors- 
qu'elles prirent assez; de precision pour que leurs sons fussent recon- 
naissables, devinrent la basse obligee de la fanfare militaire, & 
savoir la dominant* (la) et la tonique (*) de la tonalit^ de la Trom 
pette (a). 

Aujourd'hui, on accorde la Grots* Timtal* wf d f autres notes que le 



(i) Nos modern'** fournlsseurs de Muiique ds Dtnie n**|ii*ent p nutremum pr li 
partie d /f? le plu* *oitvtnt, Tftni i! * vwi qu* it n*y * ritn d nouvtau tout te 
sole it . 

(a) L'nci6A ThMtre Ittlian de l>rl (S*U* VRC*dotir) *v*ic mlm*con*fv4 fjttuiiimmt 
eett tradition s it noui ouvlert n tflfft* <ju*u e*rt*ln tlmbilltr occ*tioa*I * dt notr 
coaais*8flc f un jour *$v&rmint riprimtnd4 pour avoir miaif$tl i*ini*aiion d* modi- 
fltr I'accord rituel des Timbals f fin d rd*ptr un ptu mitux aux tonliuto di I* ptf" 
lition i txlcutir* V 1. 
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la, et la Petite sur d'autrejs notes que le r<? ; chacune des deux peut 
foitrnir l^tendue approximative d'une quinte : 



Grosse Tirnbale. 



Petite Timbale. 



En principe, nos orchestres ne poss&dent que deux Timbales ; un 
seal timbalier peut en utiliser jusqu'5. trots. L'Orchestre wagn^rien en 
comporte souvent quatre ( Parsifal, notamment) ; BERLIOZ a meme fait 
1'essai & diverses reprises de six timbales : mais il va de soi qu'au dela 
de trois, il faut au moins deux instrumentistes. 

On construit enAllemagne eten Hollande une Timbale chromatique 
assez* ing^nieuse ; une srie de cercles concentrique^ mus par des 
leviers et des ptfdales, niduisent progreSssivement Ja circonftrence de la 
peau tendue, et par suite la surface circulaire en vibration ; ces dimi 
nutions de surface coincident approximativement avec les demi-tons. 
On peut mme faire entendre des successions chromatiques assez 
rapides, ce qui ^largit notablement le domaine musical de la Timbale. 
II serait k disirer que Tusage de la Timbale chromatique se rfipandh 
dav^ntage* 

Nomenclature des Itistrairweiits d'Orchestre. Conime il existe des 
Editions musicales dans diverses langues, la lectures des partitions 
peut donner lieu k des erreurs dans la designation des Instruments : 
c*est pourquoi nous avons pens^ rendre service en donnant ci-~aprfes, 
pour computer ces quelques renseignem^ents historiques et pratiques,, 
un Tableau dew denominations adoptees dans les- langues les plus 



TABLEAU DES DENOMINATIONS EN USAGE POUR LES INSTRUMENTS 



ALLKMAND 



ALLKMAND 



Violon, 
Alto, 



Hiutboii. 

Cor " " 



(Uarinctte, 



Vidino. 

VioU, 

Ctllo. 



(i), 

ftrtttcht (a). 
Vioioncell 



FJauto. 
Piccolo, 



Klcme Flrtte 
Hoboc, 



Fagotto, 



Horn, 
i AJthoboe 
Clarineitc, 
Figott, 



Cor, 



Trompette. 

Trombone* 
Tim bales. 
Harpe, 
Gym baitet. 
GrotseCtis&e, 



ambour, 



Corno (tfn *$pa 
gnol ; Jrom- 

Tromba o Cla- 

rino. 

Trombone* 
Timpani. 
Arpa. 
Pltttl, 
Gran Tamburo* 

Tamburo. 



Horn, 



Posaun. 

Pauken. 

Harfe, 

Becken 

Groftse Trom 
mel. 

Militajr Trom- 
mel 



(f ) 
fa) 
la Fiolt rff 



Oigm : origttmjrcm^nt, ctanso poor Vlolon, 
nitlien Bmwl0 {Br&x) i Jiit4rtlmisi; 
{ FI<>/ i!#i Gtmb*) di^tnut ttotrt 



par opposition It 
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Toutefois, il faudraitbien se garder 4e croire que ces indications trop 
succinctes puissent suffire b consumer, & elles seules, toute la science 
orchestrale ; la connaissance technique de chaque Instrument en par- 
ticulier n'y suffirait pas davantage, encore qu'elle puisse tre d'un pr<J~ 
cieux secours. Une 6tude s6rieuse des .ombinaisons de timbres, de 
registres et de nuances diverses, est encore n<cessaire : nous en donne- 
rons, au paragraphe suivant, un apercu forcemeat trs sommaire, en 
raison de la brikvetfi obligee de la pnSsente INTRODUCTION. 



Ill 
Le L an gage instrumental et le Langage verbal. 

La signification expressive qui consume Pobjet propre de la munique 
conduit tout naturellement & concevoir celle-ci comme un veritable 
LANGAGE, H parune <troite analogic aux deux autres moyens expre.s- 
mfs dont THomme dispose : le GESTE et la PAROLE. De tout temps, 
le LANOAGE MUSICAL s'est models sur le Langage mim^ ou sur le I,an- 
gage parl ; c'est li une constatation qui a i& faite mainte fois dans le 
present Ouvrage. Le Chant, resultant de la juxtaposition du Langage 
musical au Langage verbal, a donn$ naissance h ce que nous avons 
appelfi la MOSJQUB DRAMATIQUE^ de m^me que la Danse, resultant de la 
combinaisoti du Langage musical avec le Langage rnim^ t demeurce 
la base permanente de ce que nous nommons MUSIQUH SYMPHONIQU, 
ou purement instrumental^. 

La Mu$iqu Symphonique 9 dont nous poursmvons ici T^tudt, ne sau- 
rait done s f exprimer autrement qu*& Taidc d*un Writable LAHGAOE 
INSTRUMENTAL soumis aux lois g^n^rales du Langage musical, ca mime 
temps qu'aux principes spficiaux de PINSTRUMINTATION. Mais, de m^me 
que dans toutes les langues Tenseignement de la Grammaire et de la 
Syntaxe prficfede logiquement celui de la Literature, les notions eorr6- 
latives de Grammaire et de Sfntax& mmkak$ doivent dtre pr^nlable- 
ment conaues de celui qui aborde l f <tude de la Composition propremcnt 
dite ; sans doute* & propos de la Notation, du Rythmc, de la JVUiddk* 
et de rHarmoniey on a expos^ trfe$ sommairemcnt, dans le Premier 
Livre, plusieurs principes g^niraux qui appartiennent i cette veritable 
(jtr#inmaire et & cette Syntax mu$ical$* qye Ton dlsigne conimun~ 
ment sous les noms moinn bien d^finis de Thforie, Solftge! Conire- 
point, Harmonie , etc, Mais ces aper^us, qui out paru mdispensables 
pour la comprehension dm COIIKS m CoMrosiTioN, sont tout k fait 
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insuffisants pour supplier aux travaux techniques par lesquels on 
acquiert la connaissance et 1'usage de ces diverses mati&res (i), II en 
est de meme pourles quelques observations pratiques qui vont suivre 
i propos du Langage instrumental, relativement k L'tude complete et 
mcthodique de cet art special, qui fait Tobjet de nombreux trahs d'lns- 
trumentation ou d'Orchestration, done plusieurs sont excellents, 

Car ce qu'on nomme INSTRUMENTATION constitue bien un ART parti- 
culier, 6troitement lie, sans doute, & TART MUSICAL dans sa realisation, 
mais nettement distinct et indpendant de celui-ci dans ses principes , 
Tart de Instrumentation participe de la Composition, par la matiere 
musicale qu'il est appele & fa<jonner r et de TInterpr6tation par la wise en 
raleitr de cette matifere meme, C'est, en definitive, 1'application & la 
Musiquc de 1'Art des Valeurs des peintres. Un grand artiste con- 
temporain a dit qu' il y a deux sortes de valeurs : les rapports de ton 
ou de lumiere, et les rapports de teintes ou de coulcurs (2). Le musi- 
cien peut dire avec tout autant de raison qu'il y a pareillement en 
Musique deux sortes de valeurs : les rapports de ton ou de lumiere (qui 
ont 6t6 difinis uu Premier Livre, k propos de la Tonalit6 et de la Modu 
lation), et les rapports de timbres (simples ou composites) qui corres 
pondent aux couleurs et font 1'objet propre de Tlnstrumentation* 

Sans pr^tendre aucunement donner ici une etude complete de ce 
colons instrutnental dont se rev^t k TOrchestre le Langage musi 
cal 9 'nouB constate rons settlement que les diverses Parties <fu Discours 
(M^lodie^ Harmonie, Rythme) dont il est fait, contiennent en elles- 
mfimes la raison premiere du choix des timbres. 

Disposition normale de TOrchestre, On a vu que la grande division 
des Instruments d f ()rchestre co'incidait precis^meat avec ces Parlies 
du Discours mu$icat> les Instruments & Archet ayant recu pour destina 
tion premifcre la At&lodie, tandis que les Instruments & Souffle humain 
<5taient fondfis sur THarmonie naturelle, et que les Instruments & Per 
cussion ne pouvaient servir q^a'au Rythme. 

On sait que, dans le Langage verbal, les diverses Parties du Dis 
cours s'enchevitrem, se connbment entre elles et participent sou- 
vent aux fonctioas mutu^lles qui leur sont divolucs : il n'en va pas 
difftremmectt pdur le Langage Instrumental, ou la participation r6ci- 



(i) C*t dn I* but dt combler cttu !acuii qu'oai M publi^a deux volumes, compi- 
r^ Tun 4i TAUtrt* ixmtuHte Coun* et fe^wiNTS 0* GAW*AI*I; wusrcA^E (Heugel, 
t 191!) pur Aaguit S^nsvx* Un Con** OB SVNTAXB MUSICAJU* *t en prfcparaiion, 
t ml *utnr f et dott parftirft rimieinble p^dngogique doat le present Couns o 

coastiiue 1* courotmarafnt. 
(a) Maurice DiKttt 

T, ? ^. ^ 
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proque des Instruments d'un groupe k la fonction naturelle d'un autre 
est incessante. Mais, si ces ^changes entre divers Instruments orches- 
traux sent perptuels dans la pratique, les principes fondamentaux 
demeurent constants, et ils peuvent tre ramen^s au* trois regies sui~ 
vantes : 

a) MikoDiQUEMKNT, la Cantilene principal doit toujours dtre confine 
& un Instrument ou & un groupe instrumental pourvu d'ua timbre plus 
fort queceluides autres Instruments faisant entendre les dessins acces- 
soires concomitants. Cest Ik une application route naturelle & l'Or~ 
chestre du principe emprunt^ & Ruskin que nous avons ch6 dans 1'In- 
troduction de la Premiere Partie du present Deuxi&me Livre (p. 14) : 
Qne qitelque chose domine tout le reste, soil par sa grandeur, soitpar sa 
fonction, soit par son intjrtit. Comme il y a une Dominante dans 
toute tonalit^, il y a ua Thime dominant dans toute composition, et 
ii doit y avoir dans I'Grchestre un dessin plus en re/iV/que les autres : 
cette vrit6 peut paraitre tr&s banale ; elle n'en contient pas moins, 
pour celui qui prend soin de nc jamais It perdre de vue, le premier 
secret de la bonne sonorit^ instrumentale. 

b] HARMONIQUHMENT, les Parties $imultan</e$ et les diverses dou- 
blures qu'elles component doivent s^tager, de haut en bas etdebas 
en haut, conform^ment & la distribution naturelle des intermlks Aar- 
moniquesdms la gdndration de I 1 Accord, savoir ; les plus grands inter- 
vallcs consoaaants (octaves ou douai&mes) k TextrcSme grave, et les 
intervalles de plus en plus petits dans le registre moytm, jusque vcrs 
Kaigu moycn (i), oti se place normalemeni la Cantilfcnc principale, avt*c 
ses intervalles conjoints spicialement mfilodiqucs, Cettc consequence 
logiquc de Pordre de production des consonnances parait presque nuh^i 
na'fve que le principe m^lodique du dessin dominant : die contient 
pourtant un aucre secret de la bonne disposition instrumentale, 
presque aussi important que la rtgle prtodcnte. 



c) RYTHMIQUEMBNT, les Accentuations rtftulteres, puremcnt rfthmiqim 9 
ne doivent jamais masqmr la ligm mtfadique principal*, ni paralyscr 
en quoi que ce soit ses dans expressifs, quelque importance que Tun 



ji) Kn raion d la rJwuMttct autom&tiqm d h&rmaniqMt tupMiurti U vt* d* scji que 
c'cat sunout it diipo^ilion dc* on dwni V Accord m&jmtr qui doll it rvir dt mod tie i 1'hi*- 

outefoig, is di*poifion ir6a scrrec dci p$rt!ea fur^/ftli 4tant I!i*mlmi 
ioiinelle^c'eii encore k d&ubltmttftt & roetovi (Fl^ti ft Ptsit FI6t # par eimplt) 
qai, i )'igu coininc m grave, encidrt le rnicux Ii polyphortie plus itirrlt du centre dfi 
rOrchsu, ce qtii tst pirlihtmtni 
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veuille attribuer par ailleurs a P <i action rythmique ': car V action 
rythmique est toujours subordonnee a ce qui agit, c'est-k-dire au sujet 
(mdodique). Nouveau secret de Peffet rythmique dans 1'Orchestre, 
tout aussi important que les deux autres. 

II estais de discerner, & travers ces trois principes gnraux ; le role 
nature] et normal des trois categories d'Instruments: carle timbre des 
Instruments 5. Archet, destines Si la melodic, est incontestablement le 
plus riche de tous ; remission des sons dans les Instruments & Vent est 
naturcllement conforme au p'rindpe harmonique sur lequel ils sont 
tous fand6s; et la pauvret musicaledes Instruments rythmiques Per 
cussion leur interdit de paraitre au premier plan. Mais si la loi de la 
bonne disposition orchestrale, ainsi ramen^e & ces trois regies,, est assez 
simple en apparence, il s'en faut de beaucoup qu'il en soit de mfime 
dans la pratique : en raison de I'aptitude de plus en plus d<2veloppe 
de chaque categoric d'Instruments & participer presque indifferemment 
ft la mfilodic ou & Pharmonie, sinon au rythme lui-mme, la vari<St<S 
des moyens h employer pent 6tre consid^rfie comme & peu prts indpui- 
sable : et c'cst I'expdrience orchestrate de chacun qui peut le micux 
conduire ici h des dficouvertcs intiressantes. 

Dispositions particuliferes de I'lnstrumentation. Sans pr^tendre en 
aucune facjon ^puiser en quelques pages un sujet aussi complexe et 
aussi vari& que celui de la combinaison des timbres instrumentaux, nous 
avons pens^qull y aurait quelque utilit* li rdunir ici quelques remar- 
qucs dtfduitcs de nos experiences personnelles, en les divisant pour 
plus de clartC 1 en trois categories : 

a) Comhinaisotis m&odiqoes des Timbres ; 

b) Dispositions harmoniques ; 

r) Observations rythmiques et exprcssives. 



COMUINAISOSS MfiLooiQUKS DES TiM&RKs. La mise en relief de la 
Cxntitene mtlodiqu* principal^ par rapport au reste de la rnasbe 
orcliestrale, est i^cessairement une affaire de relation : d'oii il suit 
qu'on peut I'obtenir, non seulement par le renforcement de la ligne 
la plus importante, mais aussi par Paffaiblissement des autres. Si 
PlnHtrumcnt chanteur est terit dans son registre fort, tandis que les 
autres sont Merits dans leurs registres faibles, on Pentendra toujours- 
Mais si les autres Instruments sont Merits ^galement dans leur registre 
fort, il sera n^cessaire que Hnstrument chanteur conserve en outre 
on indtpendanc* mtiodiqu* : pour atteindre ce but, il faut que les 
Instruments accompagnants laissrent un intervalle libre, ^gal k une 
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quinte au moins, au-dessous et surtout au-dessus de la Cantilena priir- 
cipale, car un chant au medium est toujours plus difficile & mettre 
en relief. Lorsqu'enfm tous les Instruments sont Merits dans leur 
registre faible, il sera bon que 1'intervalle libre soit encore plus grand : 
une sixte au moms sera ncessaire. En definitive, plus la m61odie 
principale est faible par le timbre ou par le registre choisi pour 
1'dnoncer, plus elle doit tre distante des dessins accompagnants, vers 
1'aigu et surtout vers le grave : cet loignement compsnse la faiblesse 

des sons (i). 

/ 

La Flute elle-m^me, qui n'a pas beaucoup de farce dans son registre 
grave,, se fait entendre trs nettement au milieu d'une orchestration 
tres nourrie, la condition que sa ligne m^lodique demeure tr&s dis 
tante, au grave comme & Paigu, de toutes les autres parties qui Ten- 
tourent, II n'en est pas de mme pour le Hautbois ou le Cor Anglais : 
leur timbre est tellement personnel qu'il se discerne suffisamment, 
mSme dans le registre le plus faible > sans autres precautions d^loi- 
gnement; et cette proprit les rendimpropres & se fondre avec le reste 
de rOrchestre, lorsqu'on leurconfie une partie sans importance. 

L'aptitude naturelle des Instruments k Archet h ^mettre la M6lodie 
se vt*rifie encore par le fait que leur pouvoir expressif reside tout entier 
dans leur collectivite et s'accroit en raison directe de leur nombre* 
Les Instruments & Cordes sont essentiellement r<$citant$, parce qu*ils 
sont les plus aptes de tous & remission des sons conjoints con$dcuttf$ ? 
c*est-^-dire mdlodiques : plus il y a d'Instruments qui r^citent^ plus cette 
aptitude s'affirme ; c'est pourquoi le solo d'un Instrument k Cordes est 
mains expressif que Tensemble. 

Les Instruments & Souffle humain, destines par nature aux inter- 
valles disjoints consonnants x ne sont devenus r^citants qu'accidemelle-' 
ment, et gr&ce aux divers m^canisrnes plus ou moins artificiels qui 
leur permettent d'^mettre des sons conjoints m^lodiques, C*est 
pourquoi, lorsque Ton confie la Gamil&ne expressive & un Instrument 
& Vent, le solo est toujours pr$frable de beaucoup & la collectivity 
Deux ou plusieurs Instruments Jt Vent, qui font entendre eosembte 
le mfeme chant, lui donnent au contraire un caract&re impersonnel 
et inexpressif ; ccla tient probablement fe ce que les expressions indi- 
viduelles de chacun des instrumentistes, ne concordant pas exacte- 



(i) Un e^mpie emprunt^ & notre instrumentitloR de Max * ThMet* II pirtit t U 
Trilo^c cis W&tlmtvbi itrvira id de v^riftaiion : un piisip m olo, par utm Cttrintt 
dans son regi*tr moyn t dipar*!sait cornpl4tmtnt in*r de Violon* tn irfntolo, qul 
rt jQusient pourftnt pss trt fort; it i iuffi dt'abilnitr li portion den tremolos iini 
[fur sonorH** rnaii n let <U0ignm dth li Cintil^nt principal pour^ut celit-ci 
di^mctemtnt, V, L 
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ment, se neutralisent Tune 1'autre : une Clarinette seule, par example, 
dessine la M^lodie principale avec beaiicoup plus d*intensit que deux 
Clarinettes, contrairement k ce que Ton pourrait supposer. Le 50/0 
cotisefve k Tlnstrument k Vent son caractre exceptionnellement mlo- 
dique, de mme que la division des pupitres conffere aux Instruments 
d Cordes un caract&re exceptionnellement harmonique. 

En dehors de ces cas oft la valeur expressive d'un dessin exige le 
solo, le renforcement s'obtient normalement 1'aide du doublement 
de la Melodic principale, soit k Funisson^ soit une ou plusieurs octaves. 
Selon k choix des Instruments employes, ces doublements ont 
une foule de caractferes diff^rents, avantageux ou dsavantageux, qu'il 
est utile de connaitre, au moins sommairement : nous signalons ci-aprfes 
les principaux, en suivant 1'ordre usuel des partitions d'orchestre. 



et Hautbois a rUnisson : le timbre du Hautbois dtant plus fort 
absorbe totalemcnt celui de la Flute, par lequel il est legerement adouci. 

Flute et Clarinutte a I'Unisson : la fusion des deux timbres se fait bien, mais 
elU est depourvue de caruct^re particulier* 

Flute et Cor a I'Unisson : sans aucune utilit^. 

Flittti $t Basson a I'Unisson : sans aucune utilit^. 

Flut& &t Tromp#tt& a VUnisson ; dans le registre grave de la Flute, 1'analo- 
gie de son timbre avec celui de la Trompctte est telle que la substitution 
de Tune k Tautre we se remarque pas, si la nuance est douce. L'emploi dc 
la Flflte comme dwrwendo de la Trompette est done tr&s pratique (i). 

Fltit f Cordes it I'Unfason : le timbre des Cordes s'entend seul ; mais il 
perd de sa sdcheres&e et devient, en quelque sorte, plus gras (dans les 
nuances deuces seulement, car dans la force la Flute est sans effet) (a). 

Mautbois &t Clarinettt it rUnisson ; ces deux timbres se competent avanta- 
gausement : leur ensemble, tres intense- dans le registre aigu, sonne 
presque ausai fort que celui des Trompcttes ; il en diff^re notablement 
dan la grave, tout en demeurant tr^s intense 6galament. 

Hautbois ttBauon h I'Unisson : les notes graves du Hautbois assombrissent 
un peu les notes aigu(!s du Basson, mais la combmaison n'offre guere de 
retsources utilisables. 

H&utbais et Cor A rUnisson : chacun de ces deux timbres itant tr^s carac- 
tiristlque,leur unisson nuitpresquetoujours a Tun ou It Tautre, et manque 
totalemant d'homog^n^itd ; Teffet est rarement avantageux* 

Hautbois ei TrompeMb rUnitton : !e timbre du Hautbois rend celui de la 
Trompettt plus nourri * ; l"ensembie est satisfaisant (3), 

ffautMs et Cord** b fUnisson : le timbre du Hautbois souligne avamageu- 



(i) II noui *0uviem 4*en svoir ftit la dicouverte tors de 1'auditlon, It la SociM nationale 
4$ Muityui* d^sne Symphonl* que notti ft*tvon jamtls publi^t } un accord de Trompette 
iyatu piru proloagtr u dull de notra Intention nou fit croire k une errexir de copie j 
vlrlficttion falta, rttiit las Fl^ti (at non las Trompett) qu! c0mimMi<mt k jouar. V* L 

(3) L* Mtrcht rligituad*4to*M da QUICK oifra nna application xceilntede cat 
4tn It ragiitrt grave. 

{3} On an traave da feonoat ftpplkitioni daas i'Ouvartura dVUfccMr* de 
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sement la ligne melodique des Cordes et lui donne du <sc mordant : cet 
unisson est un excellent moyen de renforcement du dessin melodique. 

Cor Anglais et Flute a I 1 Unisson : sans aucune utilite*. 

Cor Anglais et Hautbois a VUntsson : les timbres de ces deux instruments 
ne se fondent absolument pas ; leur ensemble est tout a fait ddfectueux : 
il manque d'homognit< et miit a Fexpression de la me'lodie, 

Cor Anglais et Clarinette a V Unisson : cette combinaison est excellente : les 
deux timbres se compensent et se completent tres bien, surtout .au grave. 

Cor Anglais et Basson a I* Unisson : le timbre du Cor Anglais devient 
vulgaire, sans aucun profit pour celui du Basson : Pensemble est mauvais. 

Cor Anglais, et Cor a VUnisson : 1'efTet est ge"neralement bon, 

Cor Anglais et Cordes a I' Unisson : sauf avec TAlto qui, dans le registre 
grave principalement, se fond tres bien, le Cor Anglais ne se mC'le pas au 
timbre des Cordes comme le Hautbois : il reste toujours <x en dehors ; 
cet unisson est done gne"raiement defectueux. 

Clarinette et Basson a rUnisson ; les timbres de ces deux Instruments se 
completent fort bien mutuellement, sans doutc en raison de la compen 
sation qui s'etablitentre les vibrations des anches simples (Clarinettes) ct 
celle des anches doubles (Bassons) (*) 

Clarinette et Cor a r Unisson : dans le registre grave, c'est la Clarinette qui 
domine et Tensemble est assez bon ; mais & 1'aigu, I'effet est d^fectueux, 

Clarinette et Trompette a r Unisson : sans aucune utilite". 

Clarinette et Cordes & I'Unisson : cette combinaison sert aussi & souligner 
la ligne melodique des Instruments a Gordes j mais ie renforcement est 
moindre quepar le Hautbois, parceque le timbre de la Clarinette se fond 
plus compl&tement avec celui des Cordes ; c'est surtout avec 1'Atto que 
cette combinaison est excellente. 

Ctarinette Basse et Cor Anglais a V Unisson : il en r^sulte une intensiti for 
midable, qui peut dominer tout FQrehestre ; il convient done de n'user 
de cet unisson qu'& bon escicnt* 

Clarinette BassQ et Basson a I" Unisson ; Tensemble est satisfaisant et attdnue 
notablement la vulgarity naturelle du* timbre du Basson. 

Clarimtte Basse et Cor a I* Unisson ; cet ensemble est avantageux s'il est 
pratiqu^ avec la colkctivite des Cors: avec un Cor &alo il est heaticoup 
moins bon. 

Clarinette Basse et Trombom a rUnisson : 1 timbre du Trombone est 
assombri par celui dela Giarinette Basse ; 1'effct n*est pas mauvtU. 

Clarinette Basse et Cord&$ a t'Unmon ;I'effet est tr^s intense* 

Bjtwon et Cor a rUnmon ; cet unisson s*emploie de pr^f<rence avic la col- 
tecttvitc d&$ Cors ; k Taigu, il donne un timbre tr&s intense, qui perd ion 
caracterc dans le registre faiWe des Instruments (a)* 

Basson $t Cord$$ a J* Unisson : effet classique s*il en fut^ d'un usage extri- 
rnement frequent, et toujours exeellem, 

Cor et Trompette h t*Uni$$t>n ; IMcl&t de la Trompeue est nottblemtnt 
att^na^ par le timbre da Cor, au lieu d'itre renforc^ ; la ligh tp^lodlquje 
se percoit done mieux quand la Trompette est teuie* 

Cor et Trombone a PUnitson ; ani auoun utiiit^. 

Cor $t Gard$ & PUnteson : lei encore, e'est / CQlfactMtti dn Con qui 
fond bien avec le timbre de$ Instruments k Cordei, t leur conftrt urse 
fpnortt^ tr^s particulifcre { I Cor 10/0, nu oontrnlre^ ae c milt pi bitn 
avec les Cordes at nuJt k leur 



(i) On tm trouve <is friquent* examples 4tni las Oplrat d ... 

() Vofr dans Armidi d OtticK une application inttrwiftt* di cttte 
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Trompette et Trombone a VUnisson : cet unissoa est tres pratique pour ren- 
forcer les notes faibles da Trombone, a mesure qu'il s'^leve j la compen 
sation qui en re'sulte est ge'ne'ralement excellente et tres homogene. 

II faut remarquer que 1'effet des combinaisons de timbres a Funisson 
peut tre notablement modifte par xine intgalite de nuances dintensiti 
dans les deux timbres combing (i). 

Dans les combinaisons de timbres a loctave, une ingalit de 
nuances peut aussi modifier Teffet produit ; les indications que nous 
donnons ici supposent une intensity & peu pr&s gale : c'est done, 
en principe, Tabsorption du timbre le plus faible dans le timbre le 
plus fort qui doit en rsulter, mais avec certaines particularities qu'il 
est bon de connaitre. 



Flute a P Octave aigue du Hautbois ; le timbre du Hautbois absorbe celui 

de la Flute, ce qui diminue sa s^cheresse et le rend plus gras . 
Flute k V Octave aigue de /# Glarinette : disposition tres normals et tres homo- 

g&ne, ou les timbres se melangent avantageusement. 
Flute & P Octave aigu'd du Basson : disposition assez hornogcine cSgalement 

ct tr^s classique. 
Flute & VQct&ve aigul! du Cor : le timbre du Cor absorbe totalement celui 

de la Flthe qui semble 1* continuer 4 Taigu, avcc un peu plus de l^g^ret^ 

et moins de dureti que le Cor lui-mfime. 
Fltite & TOctav* aiguti de la Trompette : sans ftucune utilitA. 
Ft&te d r Octave aigutf de$ Cordes- : excellente disposition pour souligner la 

ligne miiodique sans 1'alourdir ; son cmplol esx des plus frequents. 
H&utbois h F Octave aiguH de (a Clarimtte : sauf dans ie registre grave ou le 

timbre fort de la Ciarinette domine nettement, cette disposition n'cst pas 

tr^s satisfauante ; les timbres se conrtrarient mutUellement, 
Hetutton a I* Octave aigut* du Jiasson : cette disposition est excellente, mais 

il faut prendre garde que le timbre du Hautbois, dans son registre grave, 

domine celui du Basson dans son registre aigu, et tie le continue pas d'une 

mftfti&re hornog^ne, 
Hatttbois h r Octave ai$u$ du Cor : cea deux timbres n'ayant aucune affinitd 

emre ux s'entendent s^par^ment, sans se combiner : chacun d'eust attire 

I'atuntion aux d^pens de Tautre ; la m^lodie ainsi dispose dovient trts 

per^ante matt le r^sultat est rarement avaiitageux. 
ff au this & FQctavt aiguti da la Tromftlf* : sans aucune utilit6. 
Hautbois A I* Octave tigui d$$ Cor<to : ie timbre du Hautbois se made com- 

pt&tement avec cetui des Cor4e et se confond avec lui ; la mAodie ainsi 

dlftposte eit m!se en valeur et nettement soulign^e. 

& F Octave aigui du Basson : esccellemte combin8ison,trts class!* 
, qui dltache nattementlt m^lodie n octaves. 

f Octave aigu du Cor : aUcuna affinii^ entre.ces deux timbres, 

dont I* juxtapoiltion eit gin^ralement d6feqtueue. 



(i) Houf m i0 fill tint txprinc ittlifai*im pmt i'u&liton final 4u thto 
d ii Trombonti 
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Clarinette a VOctave des Cordes : cette disposition est rareme'nt bonne 
quand la Clarinette est a VOctave aigue ; a V Octave grave, au contraire,la 
Clarinette assombrit un peu le timbre des Cordes et produit un excellent 
effet. 

Basson a F Octave du Cor : on n'emploie guere cette disposition qu'avcc le 
Basson a VOctave grave : elle est des plus classiques et donne a la 
melodic un certain piquant , 

Sans entrer dans remuneration de toutes les combinaisoas possibles 
en doubles et triples octaves, il faut seulement observer qu'en general 
ce sont les timbres forts qui sont attnus (et non renforc<s) par les 
timbres faibles, et que ceux-ci tendent & dominer, ce qui peut donner 
d'excellents rsultats : une m^lodie presentee en doubles octaves par 
trois timbres, dont un seul est Fort, garde la sonorit^ des timbres 
faibles complmentaires. 

II reste enfin k examiner le rdle des unissons et des octaves au sein 
du Quatuor des Instruments CL Archet : bien que rhomog6jo^it du 
timbre des Cordes soit tr6s grande, il n'est pas indifferent de doubler 
une meiodie par Tun ou par 1'autre des Instruments du Quatuor 
d'Orchestre. 

Premiers ei Seconds Violons & I'Unmon : on a constat^ que cet unisson a 
pour effet ePattenuer la personnalit^ des Premiers Violons, au point de 
les rendre presqtie inexpress'ifs dans 10$ nuances douw$ : dans no* orches- 
tres contemporains, on a peine a concevoir quc cet effet puisse tre 
attribu6 & une inferiority de technique de la part des Seconds Violons, 
sensiblement dgaux aux Premiers pour la plupart ; la cause de ce phd- 
nom^ne reste noal connue (i). La m6me dJspoaiiion dans Iw nuances 
fortes, au contraire, semble plut6t accroltre !Tinten*h4 de Te^ipression. 

Premiers Viotons h r Octave aigu$ dt$ Seconds : le r<sultat estA peu de chose 
pref le m6me qu^vec toas les Violons 4 Tumsson, surtout dans les 
nuances fortes. Aujourd'hui, beaucoup de compositeurspHF^rent disposer 
les Violon* divisGs jouant & Toctave Tun de Tautre au mfime -pupitre, 
aussi bien du c$t$ des Premiers que de celui de$ Seconds ; il ae semble 
pas que 1'effct soit different ; on ne voit done pas de bonne raison pour 
ne pas s'en tenir k 1'ancien usage^ qui a pour lui ia $Implicit^. 

Altos k fUni$son 4as Violon$( Prt*mter$ ouS^cands) :qutod les AUos sont Merits 
dany le haut de leur pr$mi$r& cordt t la sonorW ix trii intenge (a) # L 
doublure d Vioions par les Altos ^ f Qctav$ aiguH n't pits betucoup do 
raison d*are ; quaad, aa eoatmire, les Ahos sont a l*Qctave grav# t il en 
r^sulte une tdiue douce * qui ttsombru Wg^rement la sonoriti des 
Violons (3)* 



(i) Nous t'nvons pourtant constnt4 nocammtat dans 1 Prllude du Premiir Acte d Ftr- 
mal t od no* aliens doriner I'impresiion d'ua j^iife , tfm* * choe plum * si rn 
peut Kind *'ex primer, 

W On pent le viriHer, par x@mple 4nt rx&jfo dt la IX* >$ympkwfa dt BIITOVIH ou 
dm* It Mwt d Waltemsfein, pour ri|>08iti0 dti ^mid Oiimt, 

(3) <H n trouve un xmpi din$ le premier Mmiftmtat de k K/// Spmhmte ( 
EM*TifOVNM t 4 la ^exposition du second th4mt. 
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Altos a r Octave aigue des Violoncello : cette combinaison donne un timbre 
minemment expressif, tres pedant et tres xiramatique, surtout dans les 
nuances fortes. 

Altos et Violoncetles a VUnisson : cette disposition adouch le timbre des 
Violoncelles (i). 

Violons ^t Vwhncelles a TUnisson : en g6ne"ral, la sonorite des Violons est 
totalement absorbee par celle des Violoncelles, a moins que les Violons 
ne fassent entendre un vibrato e"nergique sur leur quatrieme corde, on 
que les Violoncelles ne montent a leur registre suraigu (audessus du si b 
de la c!6 de sol) ; en ce dernier cas, ce sont les Violons qui prennent la 
sonoritA principale: d'ouil suit qu'une melodic qui part du registre tnoyen 
des Violons jouant a Tunisson des Violoncelles, va en s'affaiblissant, a 
mesure qu'elle monte vers 1'aigu, le timbre des Violoncelles diminuant 
cTintensite', sans &tre compensd par celui des Violons. 

Violons h F Octave aigue des Violoncelles : la sonoritfc de cette disposition 
reste trs intense et tres nourrie, tant que Ton ne fait pas monter les 
Violoncelles trop k Taigu. 

Violoncelles et Contrebasses a rUnisson : la sonorite^ un peugrosse, est tres 
intense au grave (2). Vers I'aigu, au contraire, on obtient une sonorite* 
tres mordante,comme inquiete; si Ton fait monter la m^lodie jusqu'au 
registre de la deuxieme corde du ViolonceUe, le timbre devient tout a fait 
caract^ri&tique et tr^s incisif. 

Violoncettes a V Octave aigu& des Contrebasses : c'est lY'criture normale des 
deux instruments ; la sonorite" en est excellente. 

Toutes les, combinaisons, k 1'unisson ou k Toctave, qui viennent 
d'etre aignalies, supposent que toute la m6lodie est expos^e int^grale- 
rrtent par le m$me groupe d'Instruments* Mais il n*en va pas toujours 
ainsi, et Ton obtient certains effets trfes sp^ciaux^ par le retrait ou 
Tadjonctioa d'mstruments r^citants au cours de la mme m^lpdie, soit 
subitemeot^ soit graduellement. II se prodixit alors un phteomfene de 
comp^n^tration de timbres qui mrite de retenir notre attention. 

La modification subite du timbre employ^ pour une ni^lodie doit pro- 
c^der par retrait plutdt que par adjonction : tel est le cas ; par exernple^ 
lorsque, aprfes avoir affirm^ pa^ungroupe important de timbres combi- 
n^s Taccent initial de la m<iodie, on la laissc continuer par un instru 
ment i$ol< (3)* 

La modification gr&dudle du timbre peut proc^der, au contraire^ 
soit par adjonction, soit par retrait* L'adjonction se produit le plus 



(i) On a troufe un tatinpi dan ! phrase 4u Mouvemeat Ltntde la V Symphonic de 

BltBTHOVliM, 

(a) T1 tit la c*i p par example, dan* It 7// Symphmie de BIETHOVIN (ddveloppement 
tfmini*l du premier Mouvemant), 

(3) W*aN**xceUt dinsTempIoi d$ c moy*a : on <sn srouve ume npplicfttion tr^s nette tu 
dlbnt d la deuxiimo >c6ne du H acte de U Walkyne, ou lo dcssin all<igoriquc de la 
parttl du rf rd * mt affirm* par tout ua groupa In*trum3atl *ur ** premiere note i*u* 
lmat # it pomritiivi ptr u& Cor *ol^ comin s'il i^loigntit tout i coup, pur un 
rccul. 
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souvent par Tenure d'un Instrument nouveau ; qu'un arp^ge ascen- 
dant ; plus ou moins rapide, 61&ve k Tunisson ou 11 1'octave des autres 
Instruments rcitants ? pour poursuivre ensuite la melodic avec eux 
en s'incorporant & leur timbre collectif : le Violon, la Clarinette,, se 
prtent particuliferement bien& ceproc6d d'adjonction postdrieure (i). 
Les variations d'mtensite de nuances relatives, pour les Instruments 
rcitant simultan<rnent une mme melodic, produisent aussi une 
modification gradudle du timbre ; une sorte de dosage dont les 
efTets sont extrmemen,t divers : tel Instrument, qui entre pianissimo 
en doublant la m^lodie, pour jouer ensuite de plus en plus fort alors 
que les autres diminuent d'intensit<, pent arriver k transformer coin- 
pl&tement le timbre. Les effets de ce genre sont loin d'etre ^puis^s, 
et Ton ne saurait affirmer qu'ils soieat mfime tons biea eontms des 
musiciens. L*art de la comb'maison melodique des timbres, tout & fciit 
distinct de Tart musical proprement dit,, ne s'acquiert quc par une 
longue pratique, aide d'un esprit d'observation tr&s special, L'his- 
toire montre que ce don des timbres a manqu^ k beaucoup d'excel- 
lents musiciens, alors qu'il fut souvent Vapanage des plus m6diocre$ 
d'entre eux, 

DisrosrnoNS HARMONIQUES. La plenitude de la sonoritif harmo** 
nique est une question de proportion entre les intervalles simultands 
de grandeurs diverses constituant ce que Ton est convene d'appeler 
les accords ; lesquels ne sont^ en definitive, que des mouvements 
m^lodiques combines autour de Taccord unique dit Accord naturel 
ou parfait . Cest done & cet Accord naturd, sous son double 
aspect majgur ct mineur^ quHl convient de se r^jferer, comme au type 
ininmable dela plenitude sonore, fond6 sur les rapports num^riques 
les plus simples, croissants ou dcroissants^ entre les frequences des 
vibrations de chaque son musical. Le clavier orchestral , peut 
^tre consid<Sr6 comme un lieu de conflit entre les sons provenimt de 
TAccord majeur ? qui s'^tagent en montant du grave h Faigu, t*t ccux 
da TAccord mineur, qui descendant de Taigu vers le grave, Cc que 
les hdrmomstes appellent les positions series doit done fitre plac^^ 
en principe^ dans le r$gi$tr$ maym : toutefois, en raison de la pri*- 
pondirance de TAccord majeur^ dont les spns sup^rieurs se produisent 
automatiquement:, alors qu*il n f ea est pas de mdme pour TAccord 
r^ ce registre moyen ne se trouve pas exactemem limitrf h ia 



(t) L'Orcheatre w^gn^riea n otiredc nombreux example*, prmi lajvqucUnn ptut 
dan* Ii U'a^/r/'f, ^u I** acte, li Chunaan du Printemp* \ voir la mcmtlt ^ro|ff8l d ) 
vonnm m fonclre dtm le chant pour !e doublcr tniuiii avec its tutr@i 

tc 
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>{one centrale des sons possibles : il s*6tend, au contraire, jusque vers 
\&WM>aiguemoj'enne, comcidant k peu prs avec les dernieres notes 
sup^rieures de la port<e de la cl< de sol. Au~dessus de cette limite 
approximative, la %one suraigue commence, et 1'espacement des positions 
harmoniques, provenant de la, distribution des sons dans 1'Accord mi- 
near redevicnt la regie normale de la bonne disposition harmonique : 
Impositions senses au milieu ; les doublures d'octaves vides aux extr&nes. 
Sans doute, en vue d'eftets sp&iaux, on rencontrera de frtquentes 
derogations a cette rfcgle : une disposition serrte au grave donnera 
une expression sombre et menaqante ; les Instruments It Cordes 
resserr&s vers 1'aigu favoriseront I'expression de douceur celeste 
tant exploit^, tandis que dans la m6me situation les Instruments & 
Vent deviendront tr&s criards. Un excfes d'espacement des parties 
h 1'aigu produira un effet d'incertitude, d'attente ou de transition 
vers un 6l<ment musical nouveau, le grand espacement vers le grave 
traduisant au contraire la s^curit<S, le repos, etc. 

Toutcfois, 1'espacement des parties harmoniques ne.suffit pas k 
garantir la bonne sonorit<i ; il y a lieu de tenir compte ici 6galement de 
la qualit6, forte ou faible, des timbres employes, Dans toute expression 
harmoniquc, les notes importantes, et plus sp^cialcment celles qui 
par la dimwnance caractfirisent le mouvement, doivent tre confines de 
pr^filrence a 1'Instrument qui joue dans son regi$tre\fort ou qui pos- 
scdc le timbre fort ; pour supplier h la faiblesse de Unstrument r6c: - 
tant, il sera souvent opportun de doubler ce^ notes importantes (et 
spiciulement les dissonnances ainsi que leurs notes de resolution), k 1'aide 
d*un dew Instruments rerts disponibles dans TOrchestre. Mais on ^vi- 
tcraautantque possible^ de faire intervenirun Instrument jour doubler 
une seule note ; une intervention de cette nature sera presque toujours 
incrtain<s et inexpressive ; il suffit, au contraire, qu'il y ait deux notes, 
soit immidiatement cons^cutives^ soit Hgpartes par une brfeve inter 
ruption, pour que k neume 6Wmentaire form* par ces deux notes 
donne un int^rfit milodique et expressif a rinstrument intervenant, ce 
qui assure son entree et en accroit notablement Tefftcacit^ 

Le principe de rinstrument intervenant, pour souligner les ac 
cents de la recitation milodique principale par les Instruments d'une 
autre Famille, est d'une application cxtrtmemcnt Kconde dans rOr- 
chestre ; la recitation par les Cordes, accentu^e par des touches 
d'Inntruments k Vent, donne toujours les meilleurs rtsultats, Le m^me 
moyen cst excellent ^galement, lorsque les Instruments ricitants, 
queU qulli soient^ sont dans leur registre fort, et qu f on les double par 
des Instruments d'aae autre Famille, joaant dans leur registre faible* 
Cette ^orte de ^ soutten n par un Instrument de Famille different* 
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conduit tout naturellement 1'emploi d'ungroupe entier pour tenir 
1'harmonie immobile, en quelque sorte, tandis que la recitation mlo~ 
dique se poursuit. Ce que Ton appelle la tenue, tant qu'elle est 
cffectue par un seul instrument, n'est pas autre chose que la prolon 
gation de cette intervention temporaire dont on vient de parler. 

Mais lorsque les Instruments intervenarits font entendre eux~mmes 
un intervalh harmonique ou un accord, le role de ces tenues harmo- 
niques prend une physionomie diffirente. On dit, en g<Jn<ral, des 
tenues harmoniques qu'elles cc donnent du gras & TOrchestre : mais il 
faut veiller videmment k ce que cette fonction de remplissage ne 
masque pas ia fonction r^citante principale. Cest ce qui arrive facile- 
ment lorsque les tenues sont disposes deux parties formant un sim 
ple intervalle harmonique. Get inconvenient ne s'att^nue que si la 
partie la plus grave fait entendre une octave de la note de basse supper- 
tant toute la combinaison harmonique, II ne subsiste alors que la 
tenue isol<5e de la seule note qui ne soit pas celle de la basse. 

Tout autre est le r^sultat obtenu, lorsque les tenues harmoniques 
sont disposes & trois parties formant une harmonie consonnante 
complete, surtout si cette harmonie est en m$me temps compacte 
ou en position serr^e* Les tenues de cette esp&ce, surtout vers le 
medium,, se fondent dans Tensemble, auquel elles ajoutent une 
atmosphere harmonique ? sans entraver aucunement la recitation 
m^lodique : le groupe des Cors est le mieux qualifi^ pour remplir 
cette importante fonction. 

II suit de lit qu'en principe les notes esseatielks d'une harmonie 
complete doiventfttre^misespar la mfimi Famille d'Instruments, Llns- 
trument k Cordes, moins que tout autre, est apte & computer une 
harmonie 6mise par des Instruments & Vent ; suk Taffinit^ de timbre 
des Altos avec celui des Cors permet quelquefois de rtussir, dans le 
registre grave et en nuance douce, une fusion & assez satisfaisante, 
souvent utilis^e par lesmusiciens du d^but du xix^si&cle, 

Ce que TAlto peut fournir aux Cors, le Basson le rend aux Instru 
ments & Cordes, avcc lesqucia il fusionne tris suffisammcnt pour 
computer une harmonie^ & la condition de tester dans son registre 
moyen(i). Sauf ce cas, il n'e&t jamais avamageux de computer Thar* 
moniedes Cordes par un Instrument I Vent. 

La veritable tenue harmonique dite Pgdale ^chappe ctlcessairement 
I cette r&gle, puisque par sa nature mme la Pidtle defient ^trangfere 
& rharmome cumme & !a milodie et purement rythmique, 

{0 Le Moiwm<mt Lent de It ^* Sympkqxfo de SiTN0v*f offrt {meur*s 16 tt 17) u 
excellent example dc ccttc fusion . 
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L'intervention d'Instruments de Famille diflferente de celle k qui est 
confine la recitation peut enfin s'op^rer par appuis harrnoniques, 
renfor^ant les notes principales du dessin mdodique d'une manure 
intermittente, au lieu de tenir Tharmonie ; ici encore, il est preferable 
que ces appttis forment une harmonie : leur effetest alors excellent (i). 

Comme il n'est pas toujours possible de r6aliser ces touches har- 
moniques par une Famiile complete, comme celle des Cors ou des 
Trombones, nous indiquons ci-apr&s les principales affinitte de timbres 
permettant d'obtenir, avec des Instruments analogues mais non iden- 
tiques, une harmonic suffisamment homogdne. 

Les Clarinettes, le& Flutes et les Bassons ^ employes dans leur registre grave 
ou moyen, forment un ensemble harmoaique tres homogene. 

Les Hautbois et les Bassons forment aussi une bonne harmonie dans toute 
leur e^tendue moyenne. 

Les Cors et les Bassons se competent suffisamment et donnent une sonorit^ 
assez pleine, Dans les anciens Orchestres, oti il n'y avait jamais plus de 
deux Cors, le Basson comple*tait toujours Pharmonie ; mais il faut alors 
prendre soin d'entrecroiser les parties, au lieu de les superposer : Cors en 
haut, Bassons en bas,ou inversement Cette precaution est applicable ktoutes 
les combinaisons harmoniques faites avec des Instruments de timbres diffe'- 
rents (2). On se sert aujourd'hui, dans presque tous les Orchestres, foquatre 
Cors, qui forment &euxseuls une harmonie complete; on les dispose aussi de 
pr^ftSrenee en entrwroisant les parties. II faut noter, toutefois, que 1'adjonc- 
tion de Tharmonie des Cors & ceile des Cuivres ^clatantf (Trombones -et 
Trompettes) diminue notablement leur iclat, et attaint leur sonoritti au 
lieu de la renforcer. 

Les Fltttts r^unies aux quatre Cors se fondent tres bien avec eux, dans leur 
regisire grave ou moyen, 

Les FKto, dans leur registre grave, intercale*es entre les Trompettes, en 
rm&nce douce, forment aussi un ensemble tr&$ fondu et tr^s doux (3), 

Les TromfMts at les Trombon&s forment a eux seuls une harmonie assez 
homog^na que le Saxhorn Bassi^ dit Tuba &n UT, ne complete pas tou}ours 
tr^s exactement au grave. On ne peut pas entrecroiser les parties de ces 
Instruments comme ctllei des Cor$ ? en raison de leur chendue trop difife*- 
rente ; mais il est bon de ne pas trop eloigner la Trornpette la plus grave 
du Trombone le plus algu f si Ton veut obtenir une bonne sonorit^ de I'en- 
jemble. 



des affinittfs de timbres, par hsquelles on modifie & 1'infini 
la soaorit^ ou la couleur propre des accords ; s'est divelopp^e con- 



(ij Nou n ivon fait uag nottmment <itn notre partttion de la For#t tnchanU*, crti 
dei tppuli de Trombon )0utnt pianMma* rahtumnt de temp* n tmps le dewltt printci* 
pal ttnt former ux-mlm* ttn dttin m^lodique propr. 

(a) MiK0itiOH K fth uo xcHtRt mpioi di harmonies de Cors *t Ba*on entrecroiie* 
dans le Sck$r$Q dt *a SympkQnfa Itattmnt* 

(3) Nous avon* tignaU pr4c4dmmnt ip. S3) oitte combination; elk 4iait pcu connuc 
ta mars 1899, tors d* not prirs Court de Compodtkm qui ont tairai la matiferc d cet 
Ouvfigij dopui*, cslle tit devtnue tout A fftit uauellc. Y. I. 
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curremmeni avec celles des recherches harmoniques. A tort ou k raison, 
on a voulu y voir parfois un moyen de crer des timbres nouveaux, 
dont les elements composaats seraient les timbres individuels des 
Instruments. Sans dome, cette sorte de conception chimique des 
timbres multiples n est pas sans int^rfit; il resterait & d^montrer qu'elle 
est musicale , 

OBSERVATIONS RYTIIMIQJJES ET EXPRESSIVES. La nettete' rythmique qui, 
sauf pour des effets spciaux et assez; rares, doit toujoars etre recher- 
che a 1'Qrchestre, depend, de mSme que la mise en relief de la melodic 
et la plenitude de la sonorit harmoaique, d'un cqnilibre entre les Ins 
truments recitaiits, leurs ssoutiens harmoniques et les dessins purement 
rythmiques destines k a,nimer tout I'ensemble. En principe, ccs 
dessins doivent computer I'idifice sonore, sans en masquer ressemicl, 
a savoir la cantil^ne expressive principale, Dans les rrthmes kwts, ce 
r<5sultat s'obtient asses facilement,sans qu*il soit besoin de prendre des 
prdcautions sp^ciales ; mais il n'en est pas de mfime dis que le rythnic 
prend par sa frequence untvaleur agogique propre, tendant ft absorber 
Tattention. 

E'u g4n<Sral^ un rythme w/gagne toujours a^tre pr^sent^ dans TOr- 
chestre me'lodiquement par alternances (batteries, arpfeges, etc,), mais 
non harmoniquement par simultaneity (accords plaqu<5s, etc*); quand 
Fharmonie simultan<5e est absolament n^cessaire, il sera toujours pru 
dent de rtduire la frequence rrthmique, en simpliliant ou en rtsumant 
l^criture des parties confines aux Instruments appartenant au registre 
grave et pourvus par cola mfime d'ua timbre hurd', tandis que les 
autres plus aigus compl^teront sculs te dessin rythmique rapide, Cctte 
observation s*applique a fortiori aux Instruments inaptes par eux- 
mfimes k la frequence rythmique: la Contrebaase, par exemple, na peut 
fimcttre,dans un rythme vif, que \*&appui$, le <c squelette *> dea traits 
confiis aux autres Instruments; ces simplifications pour contrebassistes 
sonttrop connues pour qu'il soit utile d*insister,, Les Trombones sont 
^galerneut inaptes & 1'agilit* rythmique (i) 

La multiplicity des rfthmes mf$ $imult&n& absorbant n^cessairement 
['attention, m$me si ces rythmes sont disposes avec toute la 14gferet6 
desirable, it s'ensuit que la mdlodie principal sera d'autant moins 
perceptible qu'elle sera entourte d'uae multiplied plus grande de 

(i) itKfmiovttif ft donna une d^monstritton inttnictlvc dam It 5c/lri*fO dt ) /A** 5/m- 

, qund i! confle aux Trombonti It* m\m itntilUt)d'ttn trait mllodlqua qm l*s 
ex^cutent inUf rilmni en I'ippuyant ta quiiquf mm uur li icceats dt 
inn* 
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rythmes divers : pour lui rendre son intelligibility il sera n^cessaire 
de la maintenir au premier plan. Deux moyens sont galement efficaces 
pour atteindre ce but : i {'intensity sonore, par le choix de timbres 
forts,, qui rapprochent en quelque sorte la ralodie de 1'auditeur, tandis 
que les timbres faibles, rservs aux ciessins rythmiques, les loignent 
ou les estompent ; 2 Yespacement des intervalles harmoniques, laissant 
aU-dessus et au-dessous un vide suffisant, au moins <gal & la quinle ou 
k la sixte, afin d'viter que la mlodie fasse corps avec les des- 
sins rythmiques et s'agglutine eux, ce qui r^sulte in6vitable~ 
ment de tout contact de, tierce ou de seconde entre deux lignes m61o- 
vS contigues, 



La nuance d'intensite agit diversement sur la preponderance de cer 
tains dessins rythmiques ou melodiques par rapport a d'autres : dans le 
/brie, les dessins rythmiques conftes aux Instruments k Cordes, pour 
pen qu'ils soient un peu complexes, couvrent toujours la sonoritfi des 
instruments ti Vent ? exception faite des Cuivres proprement dits : 
Trompettcs et Trombones ; dans le piano, au contraire, les dessins 
rythmiques des Instruments i Vent couvrent toujours la sonorit^ des 
Instruments fcCordes.Cela tientsaas doute a ce que 1'tichelledes nuances 
de force est beaucoup plus vaste pour les Instruments Jx Cordes que 
pour ICH Instruments & Vent, dont la variability d'intensit^ est trcs 
restreinte ; ainsi se v<Srific une fois de plus I'aptitude naturelle des 
Cordcs A Tcxpression mdodique, tandis que la fixittf relative des Instru 
ments ft Vent les destine plutot aux appuis harmoniques. 

La nuance douce est toujours contrarWe dans I'exficution par la diffi 
cult^ technique du dessin ^crit : un dessin rythmique gauche, en raison 
desi doigtds ou des Emissions du souffle, sera toajours/or/, quelle que 
oit la quantic6 de pianissimo dont on Faccable, car rinstrumentiste, 
m^me le plus habile, ne pourra jamais s'empScher d'assurer Texac- 
titude de sa propre execution, en soulignant le dessin difficultueux, 

La nuance tfcrite a done une extreme importance, et la premifcre con 
dition qu^lle doit remplir est de n'ttrepas irHalisable (comme le serait 
le pianissimo d'un trait contenant de grandes difficult^}. Le judicieux 
emploi den nuances depression et ieur indication minutieuse contri- 
buent pour une trfes large part ft la comprehension du chef et ft 1'inter- 
pr^tation aisiie de executants d*une oeuvre orchestrale ; on ne saurait 
trop insister sur ce point, Un manuscrit est loin d'etre achev6 quand 
toutes les notes de chaque panie sont Rentes : Tinstrumentiste qui n f a 
que sa ptrtie s^pariSe sous lesyeux ne peut pas deviner le rdle de cette 
ptrtie daas Tensemble, si ce rdle n'est pas un peu prtcii* par les 
nuances Writes. Sans dout, c*tst au chf qtf i! appartient en dernier 
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ressort de regler 1'ensemble ; mais le chef ne peut pas tout dire a tons 
ec & chacun, et il est grandement aid< dans sa tache difficile par la juste 
et exacte distribution des nuances. 

Jusqu'aux xvn et xvin.siecles, la variete de nos nuances contempo- 
raines etait inconnue des Orchestres, ou tout au moms des partitions : 
onjouait/orte ou piano alternativement, et ces oppositions rudimen- 
taires resultent bi.en souvent de la combinaison instrumentale elle- 
mme (Grand Choeur et Petit Chceur) beau;oup plus quede 1'indication 
ecrite, laquelle est absente sur un grand nombre de textes. C'est 
Ph. Emmanuel BACH qui, le premier, soit par un desir de precision 
plus grande, soit plutot par une sorte de romantisme individuel, 
6prouva le besoin de rcdoubler les signes piano (p) et forte (/) pour 
en faire le pianissimo et \zfortissimo (pp et//),.dont ses partitions sont 
veritablement heTissees, car on les trouve parfois k deux et trois me- 
sures de distance 1 Vers la fin du xvm siecle seulement, 1'idee du 
crescendo et du diminuendo progressifs, arec les signes correspondants 

, _^ et : ' ) fut introduite dans les usages par le musi- 

cien CANNABICH, et ne tarda pas k se g<<n<raliser, tant il semblait qu'elle 
eat toujours et6 n^cessaire. Enfin, k mesure que la gravure des parti 
tions devient plus soignee, on voit se repandre 1'usage d'indiquer exac- 
tement par des liaisons, les groupes de notes appartenant au mme 
membre de phrase, aux mSmes mots du Langage instrumental , ^et, 
pour les Instruments & Archet, les notes destinies fa Itre emises d'un 
meme coup d'arcket. 

Cette indication minutieuse des coups Jarchet peut fitre consid^r^e 
comme la plus importante parmi les nuances Writes pour 1'Orchestre : 
on ne saurait y apporter trop de soin. Nous conseillons mSme aux 
auteurs de prendre la peine de se chanter i eux-memes toutes les parties 
recitantes et surtout celles du Quatuor aCordes, en faisantpour celles-- 
ci le geste du bras droit corrcspondant aux coups a"archet qu'ils sc 
reprSsentent, et en aotant au fur et 6 mesure sur le manuscrit les 
liaisons et les signes de Attache correspondent k leurs intentions 
expressives. On ne saurait crotre k quel point locution et surtout la 
premiere lecture sont facilities par cce sage coutume ; et nous pour- 
rions citer maintes compositiona eaccelleatcs qui parurent incompre*- 
hensibles ou inexteutables faute de $ indications, alors que de pau- 
vres petites choses bin baoales, mais admiroblement pourvues de tous 
les signes ^interpretation dirable, out pu donner parfois It change 
& la premiere audjtion, graoea oew haMlete", ani rapport, hela*! avec 
leur valeur r^elle. 

San insister ici sur l f emploi si connu et fli clair des signes usuels 
d'intensit^,du pianissimo au fortissimo, avec lea gradations appropriees, 
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il convient d'ajouter quelques remarques sur certains signes moins 
connus, mais souv.ent mieux appr^ci^s et mieux compris par les ex~ 
cutants. * 

Tout d'abord, il faut songer qu'une indication quelconque de nuance 
de force est absolument indispensable a toute entree d'un Instrument 
qui s'est tu pendant quelques mesures : nul ne peut savoir s'il doit 
entrer fort ou <* doucement , si le compositeur ne 1'avertit pas. Cela 
va de soi. 

Le signe initial d'inten$it ne suffit pas toujours : il est souvent utile 
de le computer par un signe de relation d'intensite. Le renforcement ou 
sfor^ando (sf{) est beaucoup plus precis que le simple forte et oblige 
1'auteur & savoir plus exactement ce qu'il peut : mme dans un passage 
assez fort, ce signe sera toujours compris et excut par Tinstrumen- 
tiste : il importe doncde le bien placer. V attenuation ou fortepiano(fp) 
sur la mfime note, attaqude fortement et atinue immddiatement apr&s, 
est d'une application trs frcquenteet d'un effet assure galement : la 
force est une question de relation, et Pemploi du fortepiano bien plac< 
permet de mettre en relief une m^lodie par ses accents, beaucoup 
miexixque si elle est profrde dans la force continue. 

On remplace souvent lefc indications sfy et fp par les accents 
( /\ et :> ) qui semblent figurer exactement les m6mes nuances ; 
cependant le signe $fy produit gn6ralement un renforcement plus iner- 
que Paccent ( A ) ^'accent horizontal d^croissant ( ^=>- ) est 

peu prfes Equivalent au signe fp, mais il est plus commode lors- 
qu'il se ripfete sur une s6rie de notes cons^cutives atteignant un cer 
tain degr6 de rapidit^ (commc des croches d'allure moyenne). 

Pour un accroissement ou un d&roissement d* intensity de quelque 
dur^e, les sign<ss usuels ( -- e===r ===== ~ ) sont tout k fait 
insuffisants ; il faut qu f ib coincident avec le rdle des groupes dlnstru- 
ments approprl^s. Lt seul crescendo et le scul diminuendo vritablement 
efficaces k POrchestre consistent dansradjoaction etle retrait successifs 
des divcrses Families, suivant un ordre qui ne peut gu&re diff^rer dc 
celm*ci (i) : 



i. Cors | a. Clarfnetttt ; 3. Hautbols ; 4. FlCttei; 5. Trompettet; 6. Trombones, 

Si doac on veut obteair uia accroissement r^el d'iatensirt, il est ndces- 
taire dt garder a reserve uo portion notable cles Instruments, que 



(t) U &*$M*nfo %MmL obtati r TOrgue 
rttli ** tit todl iur U mim 
Co UK* i conroiiTioif . " T, u 
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Ton fera entrer successivement et en gnral dans I'ordre ci~dessus ? 
te Quatuordes Instruments & Archet Etant suppos jouerseul au dbut. 
Et le d^croissejnent procEdera en ordre exactement inverse, naturelle- 
ment. II ne faut jamais trop compter sur le crescendo individuel d'un 
Instrument dEterminE, surtout si celui-ci joue depuis un certain nom~ 
bre de mesures, car il tend toujours h augmenter de force, mfime avant 
toute indication quj le commande. Le moindre forte <crit est ex6cut 
avec un empressement souvent excessif par les plus dociles instrumen- 
tistes ; mais la plus grande profusion de v signes pour le pianissimo ne 
saurait obtenir d'eux qu'un amoindrissement de sonorit tout a fait 
insuffisant, et tres inferieur au piano initial de Tlnstrumentiste qui voit 
ceite indication pour son entree. Le decrescendo individuel d'un instru- 
me*itiste est done k peu pr6s aussi illusoire que le crescendo^ s'il n'est 
corrobor par le retrait d'une partie des Instruments que Ton avait 
ajout^s pr6cdetnment pour accroitre Tintensit^. 

Est-il besoin de dire que la nuance piano appliqu6e simultan^ment 
Ji la totalite de I' Orchestra est un non-sens absolu : tout TOrchestre 
nc saurait jouer/?j"<mo dans son ensemble, et une telle indication n*au* 
rait de valeur qtie siTintention de Pauteur ^taitd^btenir un veritable 
forte d'uixe couleur particulifere ; ce r6sultat contraire 4 la nuance ^crite 
serait encore plus certain si les parties harmomques se trouvaient en 
position, serr^e dans les registres extremes (i)* 

Tout accroissement ou dfarmssement d*intensitk y dans une partie 
instrumentale quelconque, est forc^ment rdatif : il est done n&zes-* 
saire que rinstrumentiste sache de quel degrt de force il part et jus- 
qu'Jt quel degr^ de force il va* Un crescendo du pianissimo au me%%o~ 
forte n'est pas Equivalent i un crescendo allant du forte an fortissimo : 
la fixation de la nuance de depart et de la nuance <f arrive est done 

indispensable avant et apr&s chaque signe :=: ou zi=sw . 

II en sera de mime pour certains renfiements momentan^s des sons 
( -cc "Ss** ) : le renflement jusqu'au me^o forte ( *<C w/>- ) n f est 
ividemment pas Equivalent au renflement jusqu^auj^r/wi^of-^^/tr^); 
cette indication ae doit point $ire nigligEe. 

Eitfin, les indications de ralenti$sem$nt ou d'arrgt seront plac^es avtc 
grande attention^ afin de produire leuretTet au mime moment pour tons 
le Instruments* Lm points d'orgue ootammeni:, 11s ne sent pas 



(i) Out put citcr dan^ WACINUR (Parsifal) nut <srrcur de cette nature i des rpip du 
Quaiuor I Coi den, (I1ni$riill4 d<5crot**nte. bo(Jiri*#cnt, vec uno intention |i pi&nttstmo 
<*:vidente 4 un tccord auratgu formi d@ deux Clurinftue* ot di troi* Fiiltfi! milgii If *0in 
df executant* ct icur <iioignement au fond d@ ii <* foiin or*.h irtl * ci accord tonne 
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tan6s, peuvent donner lieu & bien des surprises facheuses. Au surplus, 
ces signes ambigus entre tous sent trfes rarement n6cessaires : sauf le 
cas tr&s special des changements de registre sur TOrgue,pour lequel 
on a dfli les inventer, tous les points cT argue ont une valeur exacte de 
temps, par laquelle on doit les r^mplacer (i). 

Le Langage instrumental, dont nous n'avons pu exposer ici que les 
particularity les plus (Hmentaires, donne lieu & une foule d'autres 
observations qui ne peuvent trouver leur place dans un apercu aussi 
succinct, oil nous n'avons eu en vue que la disposition normale de 
POrchestre,c'est~~dire le point de depart (et Ton pourrait dire aussi* 
le point de retour ) de ces mille curiosit<s sonores auxquelles il 
est loisible & chacun de se livrer de temps en temps,, suivant ses gouts 
et ses tendances, On peut avoir recours momentanment de telles 
excentricitds : mais elles perdent toute saveur si Ton en fait usage sys- 
t<matiquement, sans revenir jamais & cette disposition normale dont 
nous venons de parler. 

Car) dans POrchestre comme partout ailleurs, il y a une place pour 
chaque chose , c'est-^i-dire un ORDRB naturel et logique. Et, dans cet 
ORORE n<cessaire, chaque chose doit 6tre k sa place : c'est 1& ce 
que nous avons essay^ de faire comprendre, avant d'aborder 1'^tude des 
diverses Formes musicales impliquant quelque notion pr^alable des 
rfcgles <S16mentaires de ^INSTRUMENTATION* 



(i) Dan la plupart des ex&cmiona collectives, la dur6e des points d'orgue est con*- 
vtnue 4 ravam$ ntre les executants : on la fixe k deux ou & trois temps moyens du mouve- 
mcut indlqu^l, Ce fait devrait suiBre k montrer que les points d'orgue pourraient presque 
toujour* litre remplac^s, dans la notation de la dure, par une indication de me$ure\ Tusage 
d'intsrcaler des mesures e%ceptionnelle d'une dur<5e ditf^rente, dans le courant d'une 
auvre musical, t pris beaucoup d'extendon de nos jours. Ls exigences de plus en plus 
imperieuses del combinaitons rythmiquea de notre langage musical, rendent ncessaire 
un pr^cUion btaucoup plus grtnde de signes de notation de la dur^e* ainsi que des signes 
de pirtodicM* t cette precision doit logiquement aboutiri la disparition compute du point 

I, 61, pp. 5i, 62*) 
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TECHNIQUE 

K DEFINITIONS. 

Le mot Concert (en italien Concerto, du latin concertare, lutter, 
rivaliser) d^signe ^tymologiquement une composition musicale dans 
laquelle les parties polyphoniques {le plus souvent instrumentales) ont 
Faspect d'une lutte mutudle^ chacune prenant la parole & son tour, 
pour rtipliquer h une autre, en rivalisant arec elle par son int^r^t musi 
cal on sa difficult^ technique* Le dialogue des parties qui se r<pondent 
ou s'imite&t plus ou moins exacternent constitue ce que Ton nomme 
le style concertant * ; on a vu que ce style ^tait celui de la plupart 
des formes symphoniqucs prcdemment ^tudtees, et m^rne celui des 
Motets, en dipit de leur caractfere dramatique li^ it Texpression musi 
cale des paroles. Devenue instrumental et purement symphonique, 
la Fugue, ttotamment, devait atteindre le maximum de rigueur dans 
rtmplol die limitation contrapontique qui constitue proprement le 
style concertant * 
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It s'en faut de beaucoup toutefois que les mots Concert, Concerto, 
concertant aieat gard leur sens strict : leurs diverses acceptions ne 
devaient pas tarder au contraire k se modifier notablement. L'habi- 
tude d'accorder avec juste raispn au style concertant le plus haut 
intr6t dans la musique instrumentale ou meme vocale, a fait appli- 
quer de nos jours le mot concert k toute audition musicale de 
quelque importance,, encore que Ton entende trop souvent, dans nos 
concerts contemporains, bien des ouvrages aussi d6nus que possible 
du moindre caractre concertant . 

Entre ces deux acceptions extremes du mme mot concert , d<si- 
gnant d'abord un style ind^pendamment de toute ide de forme, puis 
une audition collective indpendamment de toute ide de style, la 
mrne denomination a ^t r6serve pendant longtemps k une forme 
musicale d^termin^e, concertante sans doute, mais en un certain sens 
restreint et special : c'est de cette forme de Concert qu'il est ici ques 
tion. 

La forme dite Concert ayaht pris naissance en Italie, ce fut & vrai 
dire par le mot italien Concerto quVlle dut 6tre primitivemem d^sign<!e. 
Toutefois, le mot Concerto ayant fini par passer dans la langue fran- 
<jaise & une poque ou ; sous Tinfluence croissante de la vinuositrf, les 
Concerli italiens avaient quelque peu dchu de leur rang artistique 
initial, c*est cette dernifere acception, plut6t pejorative, qui, I tort 
ou h raison, est rest<Je attachie au mot italien Concerto* Cest pour- 
quoi nous distinguerons ici, pour les ^tudier Tune apr$ Tautre, la 
forme Concert, telle qu'elle apparatt dfes le xvn 6 si^cle dans les premiers 
Concerti italiens, et la/orme Concerto qui devait lui nucc^der, puis la 
supplanter totalement au cours du xa 6 siicle, pour le plan grand 
triomphe de hi virtuosity, provocjuant bientdt la juste m^sestime des 
musiciens. 

Toute execution instrumentale comportant uoe part de virtuosiii, 
c'est done une simple question de proportion raisonnable entre ceite 
virtuoshe et la qualit^ musicale de Toeuvre qui # au point de vue techni 
que, fait toute la difference du Concert au C0*tc*rlo, La f&rm propre- 
ment dite consiste, pour Tua comme pour Tautr** en y0e division 
traditionnelle en trait m&ummnt$ d*atlure contrastante : Ic premier 
modtrtmtttt animt, le deuxifeme lent et le troisi&me trbs animt. 

Le style concertant particuHer 4 ceite forme eat fond* yr la dit* 
tinction immuable entre faux cat4gori*$ in$trumtnt$ 9 pltclt comme 
sur deux plan* tris disttnti 1'un dt Ttutre* Le pnmi$rpt&n wt Kscyp4 
excluHjvement paries imtrumtnt* rtdtant*) ceui pour liqy!i Toeuvrt 
est ccrite, !t solistes : ct mot, qui exclut par Iui~m6me toute idie de 
* pluriel ^ s*appliqiae le plus louvent, n effet, k un $$ut finuoit 



DEFINITIONS 7I 

(vioioa, violoncelle, clavecin, piano), dont la partie absorbs ou cst 
cense absorber tout i'intfirfit musical ; toutefois, il n'est pas rare de 
voir ce privilege partag< entre deux ou trois solistes. Au second plan 
sont rel<gu<s les instruments accompagnants , charges de mettre en 
valeur les solistes et de remplir les parties harmoniques, d'ou leur 
qualificatif italien de ripieni. A 1'inverse des solistes, ces accompa- 
gnateurs ne jouent presque jamais seuls, chacune de leurs parties fitant 
excute par piusieurs musiciens qui se doublent : et, tandis que le 
nombre des solistes est strictement limit^ (un, deux, trois, rarement 
davantage), celui des accompagnateurs est toujours ind6termin<. 

Ainsi, la caract6ristique essentielle du Concert et du Concerto con 
sist* dans Vunite (absolue ou relative) de V instrument Hcitant, perp<- 
tuellement oppos^e & I* multiplicity des instruments accompagnants (i) : 
ou, si Ton prtftre., la <sc personnalit<J du rcitant oppos^e & 1* anony- 
mat x des accompagnateurs. 

De cette disproportion, originelle entre le r61e de premier plan des, 
solistes et le rdle de second plan du groupe accompagnant, devaient 
rlsuiter/tdt ou tard, les abus qui corrompirent peu k peu la forme 
Concert et la forme Concerto elle~mme, au point de justifier l'6ner- 
gique reaction dont furent t^moins les premiferes ann6es du xx 6 sifccle. 
Dam la structure particuli&re au Concert et au Concerto, deux points 
oat dormg lieu & des exaggerations abusives, qui doivent retenir notre 
attention, parce qu'elles sont devenues la caractgristique propre de ce 
genre musical ; Iarer<& ou ^exposition terminale > pr6c^dde de robli- 
gatoire cadence; et, beaucoup plus tard, la fin de Imposition du second 
th^me, oii Apparait le trait de virtuosity. 

Les trois pieces du Concert et du Concerto s'6tant approprte les 
formes types de la Senate (%) que nous avons d^sign^es par les lettres 
S, L* R*^ on vit bientdt la ^exposition du thfeme initial s'annoncer par 
un imprudent point dV^w^vabandonn^ au plaisir (apiacere) de 
rexteutant. Assez rare dans la pifece lente, cet usage devint bientfit 
constant dans les deux autres pieces et surtout dans la premifcre. 
Peut-fttre la protocolaire ptdale de domiriante, annon^ant le dfifili des 
$trette$ daas la Fugue scola&tique, servit-elle de marraine & cette 
redoutable cadmce de re/t/rAr, avec oti sans sa fatale quarte et sixte ? 
Toujours est-il que le soliste, ici Iivr6 k lui-mfime comme dans ces 



(i) Comme oa ! vern par U aite (chap, in) le Trio dt CA<atw*r f point de depart de 
n0tr Mmi%u$ d kamt>r# acoi/Mifwle, prltent* It Todgiue U m*m ptrticukriti , par 
quoJ II ii'tpptrcnte 4troitmnt m Conofrt, comme i moiatrc le tableau 4e la 
to^t *pproxlmtii? den forme* mmilctiet, ft la page i3 de Platroduction d la 
Panic du prltent Livre. 

(t) Volr Il II?,, It prti f chip. i? pp* 6i t *uiv. 
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doubles ou reprises facultatives de certaines Danses appartenant k la 
Suite (i), ne connait plus d'autres bornes que celles de son bon 
gout souvent des plus suspects, et de la dure, hlas ! indtermin6e, 
du point d'orgue. 

Nagure, l'tude de la cadence et 1'usage sagement limit de la libert 
qu'elle comportait, faisaient partiede la preparation du virtuose par ses 
maitres : on apprenait & improviser une cadence correcte, selon cer 
taines regies; mais cet age d'or de la cadence ne devait pas durer. 
Devant rimp^ritie de leurs Sieves, les professeurs (sinon les auteurs 
eux-m6mes) prirent le parti d^crire leur cadence : dfes lors, tout vir 
tuose class dut avoir sa >> cadence, inculqu<e par la suite k ses 
6Uves comme une estampille de son ^tablissement, en attendant que 
quelque 6lfcve, devenu maltre & son tour, s'empresse de perp<Strer une 
nouvelle cadence, souvent pire que Tautre, mais susceptible de lui ,atti- 
rer la vogue du public. On con;oit sans peine que la^musique n'ait rien 
gagn, tant s'en faut ; it Introduction de ces moeurs sportives dans 
Texdcution des Concertos. 

Au xix e sifecle, toujours pour satisfaire aux d6pens de la musique 
ce gotit de la virtuosity on vit le Concerto s'orner d*un autre uttribut, 
dont il a heureusement gard^ le monopole : le trait^ veritable exercice 
cPagilit 7 prenant pour pr^texte k Torigine une sorte d'ornementation 
ou de variation de la derni&re phrase du second thfeme, dans Texposi- 
tion initiale du premier mouvement. Bientdt, la l^gitimiti relative de 
ce pritexte dissparalt enti^rement^ pour faire place k une sorte d f obs 
tacle dress^ sur la piste que le virtuose doit parcourir, pour 
6prouver sa solidit^ en selle^, comme celle du cavalier en presence de 
quelque banquette irlandaise : peu importe dfes lors que le trait ait 
quetque rapport plus ou moms lointain avec la musique du Concerto, 
pourvu qu*il soit bien dans les doigts du pianlste ou it dans le 
manche * du violoniste ! A Hnverse de fa cadence, le trait est toujours 
^crit par Tauteur, mais sa qualit^ musicale n*y gagne pas toujours. 

Sans doute, c'est de Pftbuv et de Texefcs du trait et de la c&dme que 
nous entendons parler ici ; leur usage discret, dans les ancient Concerts 
et les premiers Concertos^ n f ^tait point sans charme tint qu'il avail en 
core quelque intirfit jdnusicaL Mais c'e&t de cet accessoire que le genre 
Concert-Concerto a fait peu fe peu tin <lmeat essentiel, tout & fait 
repr^sentatif 'de cette forme, doni il a trfes certainement hM la dca- 
dence. C*est pourquoi il y avait Hey d'en donner ia definition et It 
description au d^But de cechapitre* 

(i) Voir Ii* Hv M 1** ptriie, chip. n f p* 114. 
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2. ORIGINES DU CONCERT. LES MADRIGATJX TRANSCRITS POUR INSTRUMENTS. 

LE SOLO VOCAL ET INSTRUMENTAL. LA FORME EN TROIS MOUVEMENTS. 

Pour d^couvrir les premiers germes de ce qui devait constituer la 
forme Concert, il faut remonter une fois de plus (et ce ne sera point la 
derni&re) jusqu'& cette longue et obscure priode de gestation, com- 
mu0e & presque toutes les formes symphoniques , dont nous avons 
parl pr6c6demment (i), c'est--dire au Madrigal et & sa descendance 
immediate : le Madrigal accompagn6 et le Madrigal dramatique. 

Si Ton se souvient qu'au cours de cette pdriode imprecise, la confu 
sion des genres se complique souvent d'une confusion semblable dans 
les appellations, on comprendra qu'ilne soitgure possible de delimiter 
exactement les domaines respectifs de formes musicales aussi analogues 
les unes aux autres que 1'^taient alors les Concerts, les Symphonies 
proprement dires et la Musique de Chambre en g6nral. 

Fiddles au principe que nous avons appliqu dj&, notamment pour 
distinguer la forme Suite de la forme Sonate, nous restreindrons rem- 
ploi de ces denominations (Concert, Symphonic, Musique de Chambre) 
aux seules oeuvres revStues de leurs signes caract6ristiques, sans tenir 
compte des litres, parfois tr&s diff^rents, qui leuront 6t6 donnas. Quant 
k la fixation de ces signes caract<ristiques, elle r^sulte, tout naturelle- 
ment, de la constatation de ieur presence dans la plus grande gn6- 
ralit^ des pieces commun6rnent d^sign^es d*un m^me nom. 

Parall61ement k ce que nous avons dit pour Torigine de la forme 
Suite, on peut discerner dans Tilaboration de la forme Concert trois 
phases ou trois $tat$, entre lesquels il convient de faire une distinction 
de raison plutdt qu\me classification chronologique. 

I* r fitet. Leu Madrigaux transcrits pour instruments. L'usagede 
la substitution des instruments aux voix, qui, tejid it se gnraliser au 
cours du xvi* si&cle, devait avoir des effets trfes difffirems selon la 
nature et la destination des compositions vocales auxquelles il s'appli- 
quait 5 on a vu notamment que pour la Fugue (s^sorte d* instrumen- 
talis*ation du Motet, k forme^ $n passant de Tun 4 l'autre> avait assez 
peu vgn& f probablemeot parce qu'elle fitait djk trfes nette et tris 
logique au point de vue tonal, dans les expositions des Polyphonies 
stcr^es. 



(i) Voir II* Hv., i* prtj f p % ioa et taivantc*, ce qui concerne tes origincs dc it forme 
Sulit* 
() Voir II* Ih% l* ptrt!e f p, ao. 
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II n'en tait pas de mSnae, loia de 14, dans les Polyphonies pro 
fanes : la forme dite Madrigal, mal d<limit<ie dans ses contours, devait 
offrir une resistance beaucoup moindre aux reactions instrumentales 
auxquelles elle allait Stre soumise. D<ja Findiflference plus grande aux 
paroles du texte chant6 avait fait la part plus large aux formules de 
sym^trie rythmique inh6rentes k la Danse : privSs dSsormais de ce der 
nier appui potique et litt^raire, les Madrigaux transcrits pour instru 
ments n'allaient pas tarder & se diversifier profondment, selon la 
nature de Instrument choisi ou le degnS d'habilet^ technique de 
I'ex6cutant, et selon que cette transcription est partielle ou totale. II 
s'en faut de beaucoup, en effet, que cet av&nement des instruments 
proc&de uniformment et radicalement : alors que la forme Fugue 
absorbe immdiatement tous les l<ments vocauX du Motet, pour 
devenir exclusivement instrumental?, le Madrigal, en cessant d'etre 
purement vocal, passe par cette tape transitoire oil il est dit accom- 
pagn, cet accompagnement, confi6 d^sormais aux instruments, devant 
apparaitre tantdt avec des voix chantantes, tautdt avec des instruments 
rcitants ou concertants. 

De l&devaient bient&t naitre deux branches distinctes, appel^es k se 
d^velopper dans des directions de plus en plus divergentes ; les parties 
rocales accompagn^es, passant par cela m$me au premier plan, allaient 
transformer peu k peu les chanteurs en v^ritables personnages > 
interpr^tant des rdles , Ainsi apparaltrait le Madrigal dramatiquti, 
auquel il ne manquerait plus que la repr&senterioflt scfinique pour deve 
nir le veritable Op6ra (i), Les parties mstrumentales accompagn^es, 
au contraire, perdant tout contact avec la Parole, aflaiem se rappra- 
cher dcf Tart du Geste, c'est-k-dire de la 0awe f et donner tiaissance h 
des genres de plus en plus nettemem differences, selon que leur pri- 
vil&ge de r^citants allait s f accroitre au detriment des accompagnants 
comme dans le Concert, s'iquilibrer harmonieusemeat avec eux com me 
dans la Musique de Chambre accampagnfa, ou enfin se fondre daas un 
ensemble orchestral de plus en plus complet comme dans la 
proprmmt 



t* fitet, L Srfo Tocml t instrumental. Comme nous Tivons 
mo'atr^ k diverses reprises^ 00 peut Wgitimemeot Imputer i la pro 
pagation des ides de la Renaissance f^tat d'esprit indiYidualiflte qui, 
au dbut du xvn* sitcle et assez longtempt aprfts les autres arts, 
finit par atteindre la Musique elle-mlme t oil ifse mamfeste par tin 
ddsir de briller et de se faire valoir, soit chez I'autear demeur^ jus-* 



(t) Voir t Traiii^m Livre di Cowii*, conticrl i U Muiiatm 
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qu'alors anonytne le plus souvent, soit surtout chez Tinterprete, que 
nous appelons aujourd'hui du nom qui le caractrise le mieux:le soliste* 

Qu'il s'agisse du Madrigal dramatique, ou,comme on vient de le voir, 
le chanteur soliste va devenir le personnage, T acteur , ou du Madri 
gal accompagne, oil rinstrumerltiste principal va passer au premier 
plan, c'est toujours le 50/0 qui va d^sormais rgner en maitre. Dj&, 
dans la dernire p^riode du Motet (i), nous avons vu souvent la colleo- 
tivite des voix tendre & accompagner de plus en plus harmoniquement 
la partie superieure^ les soprani, comme si cette partis tait le seul 
chant, le solo : cfcs errements ont subsist^ avec aggravation dans le 
Madrigal^ cojnme si le superius place or plus haut devait avoir, pour 
cette seule raison, une veritable predominance musicale, un droit de 
superiority , 

Par une assez; curieuse destin^e, ce 50/0 vocal, qui, k m^sure que 
disparaissait le bel art polyphonique m6dival, allait quitter le cadre de 
rfiglise pour devenir de plus en plus profane, devait y revetiir bient6t, 
mais dans la forme instrumentale : les chanteursallaient versleThettre ; 
les instrumentbtes revenaient vers rfiglise. 

Une sorte d'Op^ra sans paroles, contenant comme 1'autre le reci/a- 
ifiVo, Varfa> le duo, le trio, mais Merits pour les instruments seuls au 
lieu des chaateuns, d'installait au sanctuaire sous la denomination de 
Concert tfHSglise (Concerto da Chiesa). Mais cette forme transitoire 
devait s'doigner rapidement de celle du veritable Concert dont elle 
avait emprunt^ le nom : Tart d'feglise ne pouvait se passer longtemps 
des paroles, Un genre dramatique religieux allait succeder bientdt au 
Concert d'Eglise, qui^ en cessant d'etre purement instrumental, allait 
devenir la Cantate d*$glis$ ct plus tard V Oratorio (a), 

3 fitat* La Portne en troif Moiivements* De ce Concert d'figlise, 
dont le promoteur paralt avoir M ritalien VIADANA^ au Concert de 
Chambre (Concerto da Camera), qui devait conserver seul cette appella 
tion pour la trtnsraettre plus tard au Concerto^ la transition semble 
s*op^rer assez rapidement ; run et Tautre sont exclusivemeot instrur- 
mentaax^ avec alternanie r4guli*re entre le groupe accompagnant et les 
soliites, Mais Ik s*arrte Tanalogie^ car les airs et les r&itatift du Cor*- 
cert d*6glise vont s f appareater de plus en plus incitement k ceux; de 
TOp^ra nabsam, taadis que le Concert de Chatnbre ne tardera pa^ fc 
adopter une Mt4 de forme & peti prfes immuable, Trois parties, lapre- 
mlitre ?Iire, It deu&lfeme lente et la troisi*me trfet vive^ constitueroat 



{) Voir In Troti&f*** U*w di w* 
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exposition de la phrase principale de 1'air chant. Get usage fut adopt 
aussi dans le Concert de Chambre ; et le Concert d'figlise lui-mme s'y 
conformait aussi le plus soUvent, au moins en ce qui concerne la coda 
dite par les instruments seuls. 

Pendant toute la p6riode qui peut etre appele celle du Concert 
primitif,et qui s'^tend approximativement de VIADANA & J. S. BACH, 
comme on le verra ci-apr&s dans la section historique, aucune tentative 
$6rieuse pour enrichir ou modifier cette forme n'apparait, & notre con- 
naissance. Tout au plus pouvons-nous signaler, dans cet ordre d'id^es, 
une esp^ce de digression musicale qui se pr^sente assez fr^quemment 
dans les Concerts italiens du xviu e sifecle, sous la forme d'une phrase 
expressive, enticement diflferente du th&me et sans aucune parent^ avec 
lui, expos^e par le soliste, vers la fin de la partie mldiane, immediate- 
ment avant la cadence. J. S. Bach lui-mfiine, dans plusieurs de ses 
Concerts, n'a pas craint de sanctionner par son g<5nie 1'adjonction asscz 
fantaisiste de cette sorte d'<pi$ode romantique. 

L'cspfece d'indifftrence croissante des musicians pour la forme du 
Concert leur a fait conserver souvent cette mfime construction pour 
toutes les trois pieces traditionnelles d*une mfime oeuvre. Cependant, 
1'usage le plus r^pandu fait une exception pour la pifcce lente qui cst 
plac^e au milieu du Concert. Mais Tesprit dlnvention n*y gagne gu&re, 
car cette pifece^ lorsqu'elle diff&re des deux autres, nes^loigne pas nota- 
blement de Tantique forme binaire^tellequ'on la rencontre dansTAria 
de la Suite (i). Quelquefois, au lieu de 1'Aria^ c'est Tune ou Tautre des 
Danses lentes (Chaconne^ Sarabande, etc*} qui en tient lieu ; mats la 
coupe reste la mSme. Une seule modification s*y introduit bientdt, et 
devient A peu pr&s constante : Tenchatnemeat/avec !a pidce termirsale, 
sans arrc, k Paide d'une cadence suspensive ou d'une modulation mat- 
tendue* Cette disposition est de rigle dans le Concert Italien* 

La plurality des instruments r^citants disparalt compliiemeat avec 
le Concerto clas$iqm 9 en usage depuis Vtom }usqu% BEETHOVEN et ses 
contemporains* Nous sommes d^sormais en presence du sofa, dans toute 
racception du terme, Et la forme du Concerto ae tarde pa k se modi 
fier profo&d^ment, par suite de la disparition des insirumeiits concer- 
tants^ dialoguant emre eux iad^pendamment de leur ahernaoce avec 
le groupe des instruments accompagnants* II p # y aura plus dorlatvtnt 
que deux personnages ea presence : Je soliste et Torchestre; le cadre 
traditionnel des trois moui^ements d f alhire diffrfrente (Vlf^ Leaf, Trfci 
vif) subsistera seu!. Mais k fiatdrieurde ce ctdre, Tordre et It comtruc-* 
tlou seront trfes diff^reqts* 

(i) Voir II* Il, f ! ptnlt* p, iia* 
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C'esfla forme Sonate, telle qu'elle tait au temps de la Sonate mono- 
th6matique, qui sert de modHe au Premier Mouvemmt du Concerto 
classique (i). Mais la presence des deux personnages concertants oblige 
les expositions & se rdp<ter chacune deux fois:par 1'orchestre d'abord, 
puis par le soliste. On trouve mme., notamment chez Mozart, une 
exposition r6pt<e deux fois par 1'orchestre, le soliste la reprenant 
ensuite pour la troisime fois. Conformment au plan de la Sonate 
monoth<5matique,, cette double ou triple exposition initiale s'inflchit 
vers la dominante (ou un autre ton voisin), tandis que 1'exposition 
terminale revient & la ton-ique pour conclure. Comme dans la Sonate 
6galement, on ne tarde pas h rencomrer, au lieu de cette inflexion vers 
la dominante, une esquisse de second thme:et c'est encore Mozart 
qui en donnera le premier, exemple. 

Aprfes Texposition par le soliste, avec inflexion au ton voisin, Tor- 
chestre fait entendre une sorte & J 6pi$ode, prparant le deuxime solo 
du virtuose. Get Episode estformtf d*lpaents nouveaux, entremIs de 
rappels du th&me pr^c^demment expos^. Parfois, il prend la forme 
ci*un veritable dfaeloppentent, avec Stapes diverses dans des tons voisins, 

La H#xpo$iti0n } & peu pr^s identi'que h 1'exposition initiale, k Texcep- 
tionde Tinftexion vers la dominante, s'inierrompt imm^diatement avant 
la cadence tonalc finale, pour faire place la ^cadence de virtuosity 
qu'une simple r^plique finale de l'orchestre cloture brifevement. On 
le voit, les exigences dti virtuose prennent d^jk, m^me chez les meil- 
leurs auteurs, la premiere place : le rejet de la cadence & la fin est un 
acheminement certain vers la course au succ&s : et le compositeur 
semble s'y r^signer d^avance, e0 faisant id, si Ton peut ainsi dire, la 
part du feu , puisqull cesse d'&rire' le texte de cette fatale cadence, 
s*en remettant k Texficutant du choix de ses effets, et consid^rant la 
composition comme termin^e d^jl, car l'orchestre ne reparaitra plus 
qt*e pour la forme, par une veritable ritournelle sans intfirfit. 

La Pikce Lente du Concerto classique n*est plus emprunrte aux mo- 
diles de la Suite, mais k ceux de la Sonate ^galement. C'est la belle et 
facile forme tied (2), condamne seulement it ['obligation des deux 
redites (solo et orchestre) dans chacuae de ses trois sections, qui sera 
maimenam le type du Mouvement Lent dans le Concerto. 

Quant au Finatl Tobligation de raltcraance des persoonages devait 
fataltmeut arrtter It cboix dct auteijrs sur la forme ahernaate par 
excellence, celle du Roftdeau f avec c&upfat$ comfit au soliste et refraim 
par Torchittre. Mais id encore, Teacigeace du virtuose 4oa0e & ses cou- 



(0 
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plets une allure brillante, qui les affranchit peu k peu de tout lien avec 
la pens^e musicale du refrain, leur objet principal tant de faire valoir 
I'habileti* de l'excutant. Une nouvelle concession sera mme faite & 
celui-ci par 1'adjonction, dans beaucoup de Concertos de cette 6po- 
que, d'une cadence finale imm^diatement avant la derni&re redite du 
refrain par 1'orchestre. 

C'est 1'organisation progressive du second th&v dans le premier mou- 
vement du Concerto classique qui devait avoir pour consequence de le 
modeler, de plus en plus troitemem, sur la Sonate, dont il ne devait 
plus se s^parer que pour succomber h 1'envahissement de la virtuo.sit^. 

Le Concerto romantique et moderne, qui apparait avec les dernicrs 
contemporains de BEETHOVEN, n'appone & vrai dire aucun 16ment de 
forme nouvelle : avec MENDELSSOHN, il adopte d^finitivement la forme 
Sonate, et s'il s'en <loigne parfois, c'est pour aboutir & une veritable 
d6sagr<5gation, reb<dle & toute classification, cornme k toute tentative 
d'analyse. C'est & peine si les exigences du dialogue entre le soliste et 
1'orchestre y entrainent quelques modifications r<ielles de la forme : car 
la double exposition, qui n'est pas toujours aussi rigoureusement 
observ6e que dans le Concerto classique, ne peut passer pour un vri- 
table changement de construction. Seul Tusage, instaur^ par Beethoven, 
il faut bien le dire, de terminer la premiere expositioa du second th&me 
par un trait de virtuosit^ tend k proloager cette exposition, aux 
d^pens du bon fiquilibre g6niml de la pice. Et les abus de la cadence 
devaient naturellement se r^p^ter aussi, dans une sorte d'hyper- 
trophie du trait, bien representative de T hypertrophie du moi ; 
chez le soliste ! 

En rfisum^, c'est par une disproportion de plus ea plus grande entre 
le principal, qui est et doit fitre la mu$ique> et Taccessoire, c f est-l-dire 
la virtuosi^ pure, que le Concerto s'est en quelque sone abltardi peu 
k peu pour disparaltre presque complfctement, dans les dernifcres 
du xix* sifccle* 

HISTORIQUE 

4* L8 CONCiET 
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Ltidovico GROSSI da VIADANA, de meme que le celfcbre Pierluigi da 
Palestrina, est universellement dsign<* parle nom de sa ville natale. 
N & Viadana, pr&s de Mantoue, lve du franciscain Costanzo Porta, 
il fut maitre de chapelle k Mantoue,. Fano, puis a Venise. A tort ou 
& raison, le nom de cet auteur est rest lie k deux innovations dont les 
consequences devaient tre 6galement d^plorables pour 1'art musical : 
Te,mploi N de la voixen solo> dans le Concert d'Eglise qui devait prendre 
la place du Motet polyphonique, et Tusage des chiffres places au-dessus 
de la partie de basse pour indiquer les intervalles compl^mentaires, 
premiere manifestation de ce qui allait devenir la nfaste basse conti 
nue, laiss^e k la realisation bonne ou mauvaise de Texcutant.. On ne 
peut vraiment rendre Viadana responsable de toutes les erreurs qui 
devaient dcouler de> Tabus du solo, cher au virtuose, et de Tabus plus 
grave encore de la basse continue, chre aux harmonistes, qui elle 
donne Tabsurde illusion que la musique ne consiste qu'en une succes 
sion d'accords num^rotds, alors qu'en r6alit6 elle est faite de dessins 
mdodiques superposes. 

Le Concert d^glise, dont Viadana passe pour avoir M le crateur, 
n'a de commun avec le Concert instrumental dit Concert de Chambre 
dont il s'agit ici 7 qua le principe de Talternance entre le solo et le tutti : 
m$is ce dialogue, oil I'on peut voir k la rigueur unembryon de ce qui 
allait devenir, prfes d'un sifecle aprts, le veritable Concert des instru-* 
ments ricitants et accompagnants, s*etablit, dans le Concert d^glise, 
entre le chant ct les instruments accompagnants/Etcomme rei^ment 
vocal y est preponderant, ce sontles formes en usage dans la musique 
change (airs, duos, ricitatifs, etc,) qui y sont employees presque e.xclu- 
sivement par Viadana et ses imitateurs. G'est pourquoi, cette forme 
c^sse bientdt d'offrir la moindre analogic avec celle du Concert de 
Chambre, pour contrlbuer au contraire & la formation de la Cantate 
et de VOratono^ "genres dramatiques dont il sera question au 
LIVRE du present Ouvrage. 

Seuls les usages du solo et peut~tre aussi de la basse continue sem~ 
blerit avoir et^ieguispar Viadana aux auteurs de Concerts de Chambre. 

Gluaeppe TORBLL1 (r), dont nous avons cite le nom d<j& ; k propos 
de 1ft Suite, eat gerteralement consideri comme le promoteur, sinon 
rinventeur^ du Concert de Chambre (Concerto da Camera, dit aussi 
Cawtrto gro$*#) : sa premifcre oeuvre de cette forme, date de 1686, 
eit ct pendant posrtrieuTe aui premiers Concert! gross* de son content 
porala CortllL Nou* sommes alors au moment 06 s'organise en Italie 



0) Voir II Iv 

i omromoit, t, 



8a LE CONCERT ET LE CONCERTO 

la forme Suite : mais tandis que celle-ci (qualifie Senate par ses 
auteurs) est <crite pour un seul instrument, le Concert en comporte 
toujours plusieurs, deux ou trois au rnoins, qui dialoguent et concer- 
tent entre eux, de mme que dans- le Concert d'Eglise les voix con- 
certaient avec les instruments, au temps de Viadana. D^sormais, les 
voix ayant t< rel<gues dans la Cantate et ses succ6dan6s, le Concert 
sera exclusivement instrumental ; son caractfcre distinctif consistera 
plutoi en une sorte de broderie ou d'enluminure ajout6e par les instru 
ments concertants & un fond th6matique donn, tandis que, dans la 
Suite comme plus tard dans la Sonate, c'est I'instrument lui-mfime 
qui exprime toute la musique. 

Le premier Concert connu de TorelH (1686) est 6crit pour deux 
violons avec basse continue* En 1709, on publia du mme auteur un 
assez grand nombre dVinres Concerts, dits Concerti grossly toujours 
pour deux violons concertants, nnais avec un groupe accompagnant 
form de deux amres violons, d'une viole (alto) et de la basse continue : 
d&s lors, le principe des deux categories distinctes d'instruments est 
4tabli et il restera la caraci^ristique du Concert* 



A re an gel o CORELLI (y) ; dont nous avons rencontr^ le nom 
diverses reprises, composa ^galement un certain nombre de Concerti 
grossi : les premiers, dat6s de 1682, sont ant^rieurs fe ceux de Torelli et 
semblent bienconsiituer les plus anciennes compositions de cette esp&ce* 
La plupart des Concerts de Corelli sont Merits pour troi$ instruments 
concenants, ^roi^ violom le plus souvent, ou parfois d$ux molom t une 
viok de gambe, ou encore pour Jlut^^ vfoton el w/t 1 d gamb* La 
partie d'acconrxpagnement y est confine & un quatuor & cordes (deux 
violons, viole et basse) et cette disposition deviant d&$ tors I peu pr&s 
constante, 



Oiuseppe TARTINI (t), qui nous est conim ausd, tant comme 
ricien que comme compo&ueur, a $crit plusieurs Concerts, analogues 
comme forme et comme disposition atu prtc^denis : c*est k son ^poque 
que Ton assiste li la transformation rapide du Concert^ grlce It ling*- 
niosit^ ei & la fiScondii^ de son contemporain VivildL 

Aittonlo VIVALDI, originaire de Venice, o^ il ptssa it plus grande 
partie de sa vie # eat connu par une anecdote aez curieuse! tout autaitt 
que par ses oeuvres mu&icales. On raconte qm ce ii&gulter prltrt 
roux * f comme on i*tppefait en raboa de la coulcur de st chevt?lurt| 

(1} Voir II* hv., I** ptrttt, p. 179* 
(i) Volr II liv,, i 
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se sigaala malencontreusementaux autorites ecclesiastiques, pour -avoir 
un jour interrompu brusquement la calibration du Saint-Sacrifice,, afin 
de courir k la sacristie et d'y noter un sujet de fugue qui venait de lui 
passer par la tete. Ce zele musical ne fut point du gout du saint tribunal 
de rinqutsition,devant qui notre fuguiste eut s'expliquer: toutefois 
comme on aliSgua pour sa defense qu'il tait musicien, c'est-&- 
dire un peu fou , cette circonstance attnuante valut au d61inquant 
une peine relativement l<Jgere : I'exiL Dans cette oouyelle fugue obli- 
gatoire dont il <5tait lui-mm'e le mauvais sujet, Vivaldi aurait, dit-on, 
pass< en Altemagne, et y aurait $i remarqu<, au moins musicalement, 
par J. S. Bach. Telle serait Implication, nulletnent garantie, de rint- 
rt que le Cantor de la Thotnasschule tSmoigna pour certains Concerts 
de Vivaldi, dont il fit la transcription pour orgue. 

Rentr6& Vemse en 17*3, notre prStre roux d^sormais pardonn^ 
fut nomm^ maitre de chapelle k l^glise de la PietSu On poss^de de lui 
quatre-~ving1r*quatre Concerts pour diff^rents instruments, savoir : 

Op., i : xa Concerts 4 trois voix avec accompagnement ; 

Op. 3 : la Concerts 4 huic instruments (quatre violons, deux violes, violon- 

celle et basse continue ; 
Op* 4, 6, 7, 9, IT, ia : 4* Concerts^ cinq parties concertantes (un,violon et un 

quatuor 4 cordes) ou les instruments concertent et chantent tous r^ellement 

sans rcmplissagc ; 
Op. io : 6^Concerts k cinq parties concertantes, pour ftftte, violon, viole, vio- 

loncelte et orgue ; 
enfifo, ( Concerts a quatre et cinq parties, publics en dbux livres et intitules 

Ciment de rHarmonh et de V Invention. 

Cent de ce dernier ouvrage, oil se rencontrent divers titres pittores- 
quea comme Les Qwa/re Sai$ons t Ternptfte sur wer, etc., que sont 
extraits les six Concertos pour orgue attribus & Bach et publics sous 
son nom, aiasi qae d'autres Concertos pour clavecin^ que Ton a era 
longtemps 6tre aussi Toeuvre de Vivaldi (i) v 

Cornm specimen de la forme Concert k cette ^poque, on peut lire 
celui de Vivaldi qui est public comme Deuxieme Concerto pour orgue 
de Bach : sa construction est tout & fait normale ; expositions du 
thfcme par le tutti alteraant avec des divertissements en solo ; partie 
midiine ea forme d*expositions fragmentaires dans les tonalit^s voi- 
siaeB en usage dans la Fugue, suivie d'une rtexpositiou textual le. 
Telle est la coupe du premier et du dernier mouvement, avec adjont- 
tioo dans celui-ci de cette phrase expressive sans lien avec le con- 

f) J>i catiloguet rilcenm tttrilwefu encore It VIV^LOI beucoup d'anim Concert* pour 
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texte-, dont nous avons parte, et qui apparait, suivant la tradition 
italienne du temps, imm^diatement avant la ^exposition terminate. 
La pifcce lente est en forme d'Aria binaire, sans aucune particular!^. 

Johann Sebastian BACH (i) doitfigurer parmi les auteurs de Con 
certs i un autre titre qu'k celui de transcripteur des oeuvres de Vivaldi ; 
on lui doit un grand nombre de Concerts dont il est trfes certainement 
le seul etauthentique compositeur : c'est mme de lui que date 1'adop- 
tion definitive de la division en trois mouvements, demeur^e immuable 
par la suite dans cette .forme musicale. Le choix des instruments con~ 
certants est des plus varies chez Bach : violons et viole avec basse ra~ 
Iis6e au clavecin ; violons, flutes et clavecin ; ou bien mme trompette, 
flute, hautbois, violon et quamor accompagnant ; deux cors, trois haut- 
bois et basson,etc.; on en trouvera la liste dans tous les catalogues. 

Citons seulement, comme modcle, le Concert pour JlQte, melon 
principal et clavecin concertants, avec quatuor et contrebasse accom- 
pagnants, Dans le premier mouvement, la nSplique du quatuor aprts 
le premier divertissement dessolistes, au lieu d^tre une simple redite 
du sujet initial, le transpose Ji la dominante, ce qui constituc une inno 
vation int^ressante. Les expositions fragmentaires de la panic mcidiane 
suivent ieserremeats de la Fugue ; on y voit mme repsrahre un ins^ 
tant, par une anomalie assez rare^ le ton principal. Une aorte de d*in 
nouveau prtcide la rentnSe, laquelle s*effectue d*abord 5us la domi- 
nante, pour n'arriver qu'ensuite & la tonique, avec quelques modifica 
tions nouvelles et une grattde cadence du clavecin solo amenani t'obli- 
gaioire tutti final. La piice lente, sans particularity dans sa forme ni 
dans ses modulations, est <Jcrite en canon, avec cette imance si pure- 
ment musicale dont Bach avait le secret, Le final est cotmruu commt* 
le mouvement initial : Pexposition & la dominante terminant *sa 
premiere partie comient mime une sorte de dcuxitme thfeme (encore 
trts analogue au premier). Cette pifcca n'a point de cadence et sn r6ex-- 
position finale est faite^ contrair<?ment & l*u*age, par les solistes et non 

par le tutti. 

Le Concert en r^ pour c/aMcin avec accompignernent de qyintette 
& cordes est universellement connu ; on y retrouve cette mAme modu 
lation ft la dominante dans PexpOHition inititle ; la partie m^diane 
precede d<Sf& du veritable d^vetoppemen^ et la fin du premier mouve 
ment est normale. La pifece lente.admirable, suit i'ordre des expositioni 
de Fugue, avec la traditionnellc ritournellc * d*orchestrf su 



Volr U f fiv,# I 1 * priit p|f* 76*1 tuivtnt. 
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et i la fin. Le dernier mouvement prend ['aspect d'un vrai Rondeau, 
avec refrains ail tutti et couplets au clavecin 50/0. 

Ainsi la forme du Concert primitif pour plusieurs instruments con- 
certants s'achemine vers celle du Concerto classique, pour un seul ins 
trument accompagn^ par un veritable orchestre, tel que nous allons le 
retrouver & la p^riode suivante. 



5. LE CONCERTO CLASMQDE. 

De mme que nous avons rencontr le nom de BACH comme cou- 
ronnement de la forme primitive du Concert., nous le retrouvons, en la 
personnede son fils, Charles Philippe Emmanuel(i7i4t i788)(i), parmi 
les pr6curseurs du Concerto classique : on n'en connait pas moins de 
cinquante -deux de cet auteur, , 

Vers la mfime 6poque, il faut signaler aussi Johann Wensel Anton 
STAMITZ (1717! 1 767), violoniste form6 b la c^l^bre 6cole de Mannheim 
et p&re de Karl Stamiu, Tun de$ premiers auteurs connus de Sym 
phonies; on a de lui on^e Concertos pour son instrument. 

Le Polonais n6 k Palermc Giovanni Mane JARNOVIC (1745 f 1804) 
est 1'auteur de $ei%e Concertos :-c*est i lui que Ton doit, semble-t-il, k 
premiere adjonction de deux hautbois et de deux cors au groupe des 
inatrumcntistes accompagnants* 

Son contenaporain, Niccolo MESTRlNO (1748 f r 790), dans les dou%e 
Concertos qu'il a kisses, d6veloppe de plus en plus le nombre des 
musiciens de Torchestre, en adoptant les mfimcs innovations que le 
priced cnt, 

On pourrait sans doute citer ici bien d'autres noms de compositeurs 
de Concertos, antrieurs & celui que Pon peut consid^rdr comrneayant 
d^tinitivement consacrt ceue forme : Giovanni Battista Viom. Nous 
nous sommes bornis & indiquer ceux qui ont apportS quelque chose b 
I'61aboratton ou au perfection nemeat de ce genre de composition^ 
jusqu*ii la floraison classique que BEETHOVEN ttfcvera k sou apogee. Les 
noms que nous citerons aprfes le men marquerom en effet un recul 
notable dans riartrtt musical des oeuvres* 

GIOV^NHI BATTISTA Viorn* ..... 1755 f 1824 
FRANZ JOSWH HAY&H ...*..- *7 33 t l8 9 



(i) Volr II* Hv M I ptrtli, ptp 
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WOLFGANG AMADEUS MOZART ..... 1*56 f 1791 
LUDWIG VAN BEETHOVEN ....... 1770 f 1827 



DANIEL STEIBELT ......... 1765 f 

JOHANN BAPTIST CRAMER. . ..... 1771 f i858 

JOHANN NEPOMUK HUMMEL. 4 . . , . . 1778 f 1887 

JOHN FIELD ........... 1782 f 1837 

FERDINAND RIES .....,.,. 1784 f i838 

LUDWIG SPOHR .......... 1784 f 1869 

FRIEDRICB WILHELMMXCHAEL KALKBRENNER. 1788 f 1849 

IGNAZ MOSCHKLES ......... 1794 f 1870 

Giovanni Battista VIOTTI, n & Fontanetto da Po, devint ds son 
plus jeune age un violoniste remarquable. El6ve de Pugnani(i), il fit 
avec son maitre plusieurs tournes de concerts en Allemagne et en 
Russie, puis & Londres et & Paris, ou il devint accompagnateur de la 
reine Marie-Antoinette,, puis directeur du Theatre de la Poire Saint- 
Germain au moment de la Revolution. Rfugi$ prfes de Hambourg 
pendant cette p^riode trouble, il revint plus.tard k Londres et & Paris 
oti il reprit la direction de TOp^ra, qu'il fut contraint d*abandonner 
deux ans avant sa mort. Admirable technicien et virtuose du violon, 
Viotti crivit pour son instrument vinyfateuf Concertos. Leur cons 
truction est h peu de chose prfes celle de Tancienne Sonate monoth&- 
matique,^ ainsi que nous Tavons dit ci-dessus (p. 79}* Le petit orchestre 
accompagnant est uniform^ment compos^ chez Viotti comme chez 
Haydn et Mozart^ du quatuor k cordes complet (avec contrabasses) 
renforcA de deux hautbois, deux cors tt deux ba$sons ; mais aucun 
de ces instruments & vent n*y a jamais d'autre rdle que celui d*tccom** 
pagnateur, au lieu d'fttre rtcitant comme fe la p^riode prc<dtnte< 
L'un des Concertos bien conmis de Viotti contieni le fameyx air dit 
du Rani des Vaches qoe Tauteur rapporta d'ua voyage en Suisse. 
On racotite it ce propos qye Viotti, en essayant de noter cet tir^ fit 
dt vaines tentatives pour lui adapter uae mesure conveciable : de 
guerre las$e il finit par Ticrire sans aucune m*ura; solution fort 
judicieuse, que l f on voudrait bien voir appliquer plus sou vent par 
ceux qui se croient obliges de contraindre les m^Jodits populairei 
traditionnelles it entrer de force dtns un cadr sym^trfquf, pour 
leque! en gin^ral elles ne sont nulkmcnt faites. 

Fmm Jowph HAYDN (a) n^ pas laiss^ moias d cmgmnti it an Con- 



(i) Voir II* liv M i 

(a) Voir II* llv I** partly p*pe o6 
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certos, dont ving-t pour le clavecin, neufpour \zviolon, six pour le 
violoncelle, et les sei^e autres pour UQ choix d'instruments tout k fait 
baroque, comme la contrebasse, le baryton (sorte de petit violoncelle 
aujourd'hui abandonng), la lyre (?), le cor, etc. La forme de ces oeuvres 
et la composition de Torchestre d'accompagnement sont sensiblement 
les m6mes que chez Viotti. 

Wolfgang Amadeus MOZART ( I ) a compost quarante-trois Concertos : 
vingt~cinq pour piano, six pour violon, deux pour flute, un pour clari- 
nette > et" les autres pour plusieurs instruments, deux en g<n<ral (flute 
et harp& } violon et alto, etc.) : un seul est pour trois instruments, mais 
ce sont trois pianos. 

m 

Ludwig van BEETHOVEN (2) ne pouvait manquer d'appliquer aussi 
& la forme Concerto TinSpuisable varit de son g6nie constructif. 
Toujours soucieux de perfectionner plutdt que de produire, de modi 
fier plutdt que de r6p<*ter, il n*a crit que sept Concertos : mais il y a 
plus d'enseignemems dans ce trs petit noinbre d'oeuvres que dans les 
longues series, k peu prts uniformes, de Viotti, Haydn et Mozart. De 
ces sept Concertos, cinq sont pour piano solo, un seul pour melon solo 
et un autre (trts probablement am6rieur, malgr^ son num^ro d'oeuvre) 
pour piano? violon et violoncelle: c'est celui que Ton appelle souvent 
le Triple Concert ; void leur ordre de publication : 



i en DT, pour piano ; op. x5 ; 
a, en $/ k> pour piano ; op. 19 ; 

3. en ut t pour piano ; op. 37 ; 

4, en VT t pour piano, violon ct violoncelle, dit Triple Concert: op. 56 ; 
5* en $01*! pour piano : op* 58 ; 

6, en && f pour violon : op, 61 ; 
7; en Jflfr, pour piano ; op. 73. 



Dfes ses premiers Concertos, dont la construction reste sagement con- 
forme aux traditions, Beethoven enrichit Porchestre d'accompagnement 
de deu% clarinettes (instrument tout k fait nouveau k l^poque), de deux 
trompjettes et de deux timbales : toutefois, il n'use qu'avec grande dis- 
crttion des iromptttes* Quant aux trombones, dont nous vert9ns qu'il 
M. sert asseat souvent ailleurs, ils n*apparaissent dans aucun des Con 
certos, ce qui doune raison par avance aux justes do!6anccs de Berlioz 



{*} Vdr II* Ilv f $ 

(3) Volr III Hv, t t* p^rrlt., p*ge 
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propos de ces entries grandiloquentes et ridicules des gros cui- 
vres , dont on abusait de son temps, sous pr^texte de mettre en va- 
leur la maigre sonorit6 d'une flute ou d'un violon solo : cr parturiunt 
mantes >>, disait Horace. Get accroissement du cortege orchestral n'a 
done point pour but,, chez Beethoven, d'augmenter la puissance, mais 
de varier les timbres ea donnant une part musicale plus importante 
aux r^pliques des instruments accompagnants. Ainsi verrons-nous peu 
& peu un veritable 6quilibre symphonique se r^tablir entre Torchestre 
et le soliste,, au point mme que, dans certaines pages des derniers 
Concertos, on peut dire que le role de Tinstrument r^citant se borne ii 
prendre sa place dans Tensemble orchestral, ou il ne remplit plus qu'une 
partie d'accompagnement. Dfcs lors, le Concerto n'est plus vraiment un 
Concerto : et c'est sans doute 1'unfc des raisons pour lesquelles Beethoven 
n'^crivit plus aucune composition dans cette forme apr&s 1809, date 
du Concerto en Af/b, op. y3. On peut croire aussi que la veritable ava 
lanche de Concertos <labor6s & cette m6me poque par les autres com- 
positeurs, et surtout par les plus faibles, ri'a pas peu contribu^ k d*~ 
tourner Beethoven d f un genre de plus en plus d<5nu d*int^rt. 

Le Coixcferto pour piano en s/b, op. 19, peut servir d'e%emple pour 
constater que la construction n'est pas diff6rente de celle de Mozart ; 
double exposition par le tutti, puis troisifeme exposition en sofa, suivie 
d'une r^plique d'orchestre amenant le premier grand solo du piano^ 
comme le voulait Tusage du temps ; second th&me exposfi par Tor-* 
chestre puis par le soliste, et concluant par le trait de virtuosity encore 
assex sobrement ^crit et toujours musical ; une partie mddiane assez 
proche d&)& du vrai d^veloppement^ et une r6exposition normale avec 
redite du trait, aboutissant k une cadence, laissie au choix de I'ex^cu^ 
taut puisqu'elle n'est pas ^crite par Tauteur ; telle est la coupe du pro- 
mier mouvement, qui n'apporte rien de nouveau, Le mouvement lent 
est un simplte Lwd t et le final un Rondeau & | d*allure joyeuse inais 
assez banale^ avec deux thftmes, comme dans les autres Rondeaux 
beethov^niens* 

Le Concerto en ut, op, $7, d^di^ au prince Louis de Prusse^ Cut com** 
poster* i8o3 et ex^cut<! Tann^e suivante par Ferdinand Ries, ^live el 
ami de Beethoven, On raconte & ce propos que Rie$ avail vainement 
suppli^ son terrible maltre d f ^crire lui-m^me la cadence pour J*ex^cu* 
tion de ce Concerto : n'ayaac pu Tobtenir^ Ries ^crivit une cadence 
trfes brillime, qull jugea prudeni de soumettre avant Texlcutioo I 
Beethoven : celuinri diclara tout nei qy f elle ^tait trop difficile et que 
Ries he serait jamais capable de la jouer. II fallur en <fcrire une autre 
plus facile, que feeethoven daigna approuver. Mais au jour de 1'audi- 
^ Ries se secttant sflir de lui orut pouvotr wrenir i oa prtmier ttxte 
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* 

el joua dans la perfection sa premiere cadence, ce qui mit son maitre 
dans la plus violente col&re, car il quitta la salle imm^diatement et ne 
se calma que devant la constatation du complet succs de 1'oeuvre et 
de l'interprte. 

Dans le premier mouvement de ce Concerto, les deux id^es, exposes 
par I'orchestre, sont I'une et Tautre dajis le ton principal, en dpit de 
I'apparente inflexion de la se.conde vers le relatif .: ce n'est qu' la re 
prise de cette seconde ide par le soliste que le ton relatif fnajeur s'ta~ 
blit r^ellement ; un dveloppement terminal est la seule particularity 
& signaler dans cette pi&c.e. II faut noter aussi le choix assez insolite de 
la tonalit^ de m pour la pi^ce lente, oi la premiere exposition est con 
fide au soliste, Dans le final en forme de Rondeau, aprfes trois reprises 
du refrain, on remarque une petite entree fugu^e suivie d'un passage 
enharmonique as$ez curieux : puis le refrain reparait une quatri&me 
fois, et le Rondeau s'achfeve par une coda & j. 

Le Concerto en SOL, op. 58, est ddi & 1'archiduc Rodolphe : entre 
un premier mou^ement'de forme classique et un final en Rondeau de 
coupe normale, une pifece lente assez courte, en mi, m6rite de retenir 
notre attention. La predilection de Pauteur pour cette sorte de lutte 
einre deux pdrsonnages th^matiques de caractere different, dont on 
trouve tant d'exernples aans son oeuvre, se manifeste ici comme si les 
deux personnages ^talent repn$setit6s,run par Torchestre^avec son thfcme 
inergique et presque tyrannique , et Tautre par le, piano, avec sa. 
phrase persuasive et comme suppliante qui finit par avoir raison 
de son adversaire : les deux thfemes s'exposent alternativement dans 
la premiere section de cette pt&ce, puis fragmentairement dans la 
section m^diane, et, aprlss une sorte de cadence discrete, le piano 
conclut comme si Torchestre avait c6d6 enfin i ses supplications : il 
faut lire cette trfes belle page. 

II y a peu de chose k dire du Concerto en a*, op. 61, pour violon, Sa 
pi&ce iente ; inlassablement unitonique , n'est pas parmi les meil- 
leures de Beethoven : le th&me y est exposd jusqu'& six fois, sans au- 
cune modulation, et avec des variations du genre que aous avons appe!6 
d^coratif *, oi 1'on seat un peu trop la preoccupation de rechercher 
les formules avantageuses pour rinstrument, 

Tout au contraire, 1 dernier Concerto pour piano, en M*b> op, 78, 
se de beaucoup lea autres, et demeure la plus belle page qui ait 
icrite dans cette forme musicale : il debute par une grande intro 
duction au piaao seal, aivie de Texpositioa de la premikre iWe par 
l f orchestre^ et comeuaat tatie esquiste au toa principal de ce qui devien- 
drt la seco0de idie. Uni premier $oh assess court se relie & une nou- 
yelle exposition da premier thime par forchestre, mais cette fois 
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s'enchainant un veritable pout et & des entries pr^paratoires de la 
seconde idee dans des tonalit^s 6loignes ; si\\, puis s/t| et enfin 6 ( /b 
sa tonalit6 definitive. Un rappel du premier thme termine cette 
exposition, compl6t6e par le trait de virtuosite obligatoire, lequel ofifre 
pourtant plus d'int^ret que d'ordinaire. l/orchestre reprend la parole 
pour marquer Tentr^e du developpement, qui s'achemirie vers la tona- 
lit de soit| ou d^butera un grand 50/0 apparent^ th^matiquement & 
celui du dbut. Aprs une excursion aux tons de sol et s/ti, le piano 
revient & SOL pour y exposer la seconde idee : mais elle module bientot 
vers jFj#b pour r amener le dessin de la grande introduction initiale, par 
laquelle se fait la rentrde que prepare dj le rythme du premier theme 
esquiss par Torchestre. Dans la ^exposition, ^'instrumentation est dif~ 
ferente : le dessin du pont notamment est donn au second cor. On dit 
que ce changement fut caus6 par la juste m^fiance del'auteur & regard 
de 1'instrumentiste qui occupait le pupitre du premier cor, lors de la 
premiere audition. Ce dessin du pont module id en M et n?'b, crit en 
ut # par une simple h6t<Srographie qui n'est pas une enh&rmonie 
veritable (i), pour donner & la brusque rentr^e de la seconde idt/e au ton 
principal un effet saisissant de clart. Le trait de virtuosity reparait ^ sa 
place riormale^ suivi d'une grande cadence, icrite ici par I'auteur, car 
elle est obligatoirement accompagn^e parun dessin ducor; et la con 
clusion est donn^e par Torchestre* 

La pi&ce lente est fort belle : c'est une forme Lied oil le piano est 
trait^, ainsi qu'i! doit Tfitre selon nous, comma faisant partie de ror- 
chestre et souvent m4me comma accompagnatit. La tonalit^ cj*t UT b 
(^crite en s/ tj) : c'est Forchestre qui expose le thfeme^ tandis que 
le piano en redit les harmonies sous forme d'arp&ges et de broderies, 
La section mdian est en n&, puis une suite de trilles au piano fait 
revenir le thime, expos^ cette fois par le soliste au ton principal* Cest 
de nouveau Torchestre qui chante toute la phrase et ia termine, tandis 
que le piano Taccompagne et Teaguirlande d f ornements ^ari^s, Une note 
tenue reste seule.,. et c'est la brusque entire du Rondeau qui s'y en- 
chatne^ Rondeam normal k deux thfemes, dont le second n'est pas !e 
mellleur de Toeuvre, avec refrains I Torchestre et couplets an piano* 

Tellesson't les principales particularisms de ce Concerto que Ton peut 
k Juste tit re com me un veritable module <Jn genrt # modile 
ae devait plus gufcre avoir d'imitateurs par la ttiite! car les con- 
temporalns de Beethoveii citis cinipris ne suifirent en auoine fa<jon 
It belle vole qull semblait leur avoir trac4e* 

Daniel STEIBELT eat I'auteur de $ept Concertos pour piano : (e plus 
(i) Volr 4 ct propot I urn* p, n5 
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connu est celui en ui, qui contient le fameux Rondeau intitule VOrage. 
Johann Baptist CRAMER a <crit aussi sept Concertos pour piano. 

Johann Nepomuk HUMMEL en a produit un nombre gal : seul celui 
en la est rest< assez longtemps au repertoire des pianistes. 

John FIELD, conformment & 1 'usage, a fait aussi sept Concertos. 

Ferdinand RIES, 616ve, ami et quelque peu souffre-douleur du terri 
ble Beethoven,, entre 1800 et 1804, a Iaiss6 dix Concertos, dont un seul 
pour melon et les autres pour piano. 

Ludwig SPOHR a <crit quince Concertos, et peut-6tre .davantage, 
d'aprfes certains biogjraphes. 

Frledrich Wtthelm Michael KALKBRENNER n'en a laiss que quatre. 

Ignaz MOSCHELES nous a 16gu6 les sept Concertos obligatoires : le 
premier fut compost et ex6cut par 1'auteur & l'8tge de quatorze ans 
dans un concert it Londres. Le dernier^ dit Concerto pathttique, est 
quelque temps au repertoire des pianistes. 



Aucun de ces divers auteurs n*a song^ k modifier en quoi que ce 
la forme du Concerto de Viotti, Haydn et Mozart, Le d6s6qtiilibre eutre 
le soliste et Torchestre, qui frappa Beethoven^ne les pr^occupa pa^ da- 
vantage : car, tandis que nous voyons le maitre renoncer & cette forme 
apr&s avoir tent de ram^liorer, ses contcmporains au contraire sem- 
blent de plus en plu$ attires vers cette dcevante realisation du <scmoin- 
dre effort pour ie compositeur, en mfime temps que du plus grand 
effort w pour Tinterprfete, Besormais^tout sera fait en vue de faire briller 
celui-ci ; la virtuosi^, dont le trait est comma le symbole, d^bordera 
dans toute Toeuvre^ et le rdla de Torchestre, de plus en plus effac, 
deviendra parfois compl&tement ridicule* 

II est bon de remarquer que deux au moins des grands musiciens de 
cette p6riode s*ab8tinrent totalement d^crire des Concertos : Schubert 
et Weber (car le trop fameu% Concertsttick de celui-ci, ^crit dans une 
forme trfes libre, ne s'apparente nullement, ni comme construction, ni 
comme musique^ *tux ^lucubrations de ses contemporains)* 

II appartenait & Mendelssohn d*apporter dans les errements du Con 
certo des modifications assez notables qui devaient le rapprocher d<fini~ 
tivement de la Soo&tc* 
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6. LE CONCERTO ROMANTIQUE ET MODERNS. 

JAKOB LUDWIG F^LIX MENDELSSOHN- BARTHOLDY. 1809 f 1847 

pRtfDiiRic FRANCOIS CHOPIN. ...... 1809 f 1849 

ROBERT SCHUMANN .......... 1810 f i856 

FRANZ LISZT ............ 1811 f 1886 

JOSEPH JOACHIM RAFF ......... 1822 f 1882 

JOHANNES BRAHMS .......... i833 f 1897 

ANTON DVORAK ........... 1841 f 1904 

CAMILLE SAINT~SAKNS ........ , iH35 f 1921 

ALEXIS DE CASTJLI-ON DE SAINT-VICTOR. , i838 f 1873 

II s'en faut de beaucoup que cette nomenclature pnhende faire con- 
naitre les norns de tous les musiciens qui, & cette ^poque, ont 6crit 
des Concertos : seals sont mentionnis ceux qui n'ous ont paru avoir 
appon< quelque chose dans ce genre aujourd'hui p^rim- Beaucoup de 
virtuoses ont compost des Concertos pour leur instrument : le violon- 
cellistc Adlrten Francois SERVAIS (1807 f * 8 66) en a Iaiss< trots ; le 
violoniste Henri VIEUXTEMPS (1820 f 1881) en tarivit six ; et de 
Tun comme de Tautre, un seul est encore connu des instrumentistes, 
Avant eux, il y eut aussi un pianiste, qui fut surtout fatcteur de pianos, 
et qui, parmi les quelque deux cents oeuvres portant sa signature^ ne 
nous a pas Kgu6 moins de huit Concertos, pour la plus grande joie de 
ses auditeurs'safis doute, mais aussi pour la ndtre, par la prodigieuse 
sottise dont ils donnent un exempli in^galable. Nous voulons parlor 
d'Heinri HERZ (iBo3 f 1888)* Ceux de nos lecteurs qui retrouveront 
dans la vieille musique de leurs grand'm&res un exemplaire du sixi&me 
de ces chefs-^d'oeuvre, op* 192, pour piano, orchestre et choeurs, avec 
d<!dicacc k Sa Maje$t Guillaume III, roi des Pays-Bus , pourront 
se d^lasser un instant par la lecture d'un certain Rondo Orienial 
avec Choeur ? o& il est question de caravane, de vautours, de Mahomet 
et d'AIlah : rinspiradon po^tique et musicale y-est ^Sgale k eH*-m*me. 
Mais le go&t du public itait & la hauteur de celui du pianist^ puisque 
son succis fut immense, II est boa de rappeler que f vers 187$, cette 
oeuvre ^tait encore au repertoire des classes de virtuosi^ du Conser 
vatoire de Paris* 



MBN0BLSSOHN-BARTHOLDY (i) va noua ramener 4 la mum- 
que : de ses troii Concerto^ deux (op. a5 ? ea so/et op 40, en rl} sont 
puur piaw f et le troisi&me (op. 64, ea mi) est pour vioton* 



II* I 
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Le Concerto pour piano en re est le moins connu mais ce n'est 
pas le moins bon. Le premier mouvement et le final sont construits 
dans la forme Sonate classique :l'un et 1'autre utilisent-le trait comme 
dessin du font, sans prejudice de son reiour a sa place normale. La 
pi&ce lente qui est enchaincEe k la premiere est en forme lied, un 
peu dans le style des Romances sans Paroles du mme auteur. Le final 
est pr<c<dd d'une grande introduction et son style est extrtmement 
brillatit : comme t6u jours, la forme est impeccable et 1& quality des 
themes assez impersonnelle, 

Fr&teric -CHOPIN (r), au lieu de suivre la forme de Mendelssohn, 
revtent & celle de Mozart dans ses deux Concertos pour piano, le pre 
mier en mi, op. ii, le second en fa, op, 31, oeuvres trfes brillantes, 
mais sans grande profondeur. 

Robert SCHUMANN (2) a 6crit un Concerto pour piano, en la, op, 54, 
un veritable Concert dans Fancienne forme, pour quatre cors, 
op. 86, et enfin un Concerto pour violoncelle, op. 129. 

Le premier mouvement du Concerto en la pour piano est construit 
sur me seule id&e, qui semble se former et se computer progressive- 
mem, ct proofed e un peu de la Variation, par un moyen que Brahms 
iinitera plus tard dans plusieurs de ses oeuvres,, Ce qui tient lieu de 
second thkme n'est ici en ralit que le premier, vari<, et dvelopp6 
d'une fa<jon tout k fait exquise, comme un dialogue entre la clarinette 
et le piano qui comrnente la phrase milodique par nylle arabesques 
charm^nies ; le ton assez loign< de LA^ vient faire une heiireuse 
diversion, aprfcs les deux expositions prfic^dentes qui ne sortent 
gufere du ton principal et de son rclatif majeur. Le veritable develop- 
pement commence ensuite par une nouvelte presentation du thtoe 
unique avec des modulations. Dans la r&xposition, ce mfime thfeme 
modulera encore different) ment, pour aboutir k la cadence, crite par 
Tauteur et doat le m^rite musical ne gne aucunement les qualit6s 
pianistiques : une sone de petit stretio termine cette pi^ce,dontle bon 
^quilibre constructif ne le cfede en rien k la famaisie du meilleur goOt. 
Un bref Interme^o en forme lied, o<i le piano, judicieusement employ^, 
accompagne ia caiuil&ae des insirumeats h cordes par d f il6gantes guir- 
landes, sen de pi&ce lente pour s'enchalner bientdt au final : il faut 
noter la souplesse de cette ligne milodique, exempte de toute vulgaire 
carrure *, 1 1 Ie souci d'umt^ qui a fait reparaltre ici le premier thkme 



(t) Voir II* ilv., Iw prti, p, ^07* 
{3} Voir IH Ilv,, I* purtit, p- 411. 



04. LE CONCERT ET LE CONCERTO 

une derniere fois, comme pour dormer au joyeux final son ordre de 
depart . Le thfeme de ce final n'est, d'aiileurs, qu'une Emanation du 
prudent, dans une forme rythtnique de six en six mesures,, trs heu~ 
reuse. Les exigences du trait servant iciassez mal Pauteur, qui s'y 6tait 
heureusement drob(? dans le premier mouvement. Le trait de son final, 
plus .difficile que musical, apparait d'abord en qualit<* de pent, pour 
revenir ensuite k sa place normale, comme dans Mendelssohn, aprfcs 
la seconde id&e : il faut regretter que cette seconde id<Je soit expose au 
ton principal. Cette derogation aux usages habhuels nuit & Pordre tonal 
de toute la fin du Concerto : Pentr^e du dtwloppement, au ton de la 
dominante, avec un dessin nouveau, n'est pas heureuse ; et la complete 
fixation du ton de \^$ou$-doimnante qui suit Test moms encore* L'in6~ 
ritable consequence, dont nous trouverons un autre example typique 
dans le Scherzo du Quintette de Brahms, c'est que toute la Exposition 
terminate est entendue comme si elle tait sur une dominant, dont on 
attend vainement le retour au ton, en d^pit des affirmations tonales 
r^iter^es et exag^r^es qui cherchent & pallier ce d^faut : le trait, plus 
russi que celui da d^but, se prolonge ind<Sfiniment pour amener 
pniblementde fausses rentrtes inopportuties et utie coda assex foible, 
Mais on aurait tort de tenir rigueur & Tauteur de cette fin d^fectueuse, 
qui ne doit pas faire oublier les excellentesqualirfs musicales et expres- 
sives de tout le reste du Concerto en /a. 

Franz LISZT, dontt nous auron$ I'occasioi* de parler plus longuemem 
ci-apr^s, au chapitre vi, & propos du Pofeme Symphonique, a 6crit 
deux Concerto^ pour piano. Tun en Mib, l*autre en /.A, ou la famtalsie 
de Fauteur a trop souvent plus de part que la musique. 

Joachim RAPP (i), toujours plus f^cond sinon plas iat*ressant t a 
\imtcinq Concertos ; ua pourpiao, en UT> op, i85 ; deux pour MO/OAK, 
en $i, op. 161 et en la t op. o5 ; deux pour moloncdk 9 doBt Pun, exi 
rt t est Top. ig3 tandis que Pautre, en $ol, n*a pas M <Sdit6, k notre 
coonaissanco. 



Johanna* BRAHMS (a) f assurtmeot plus iot^ressant que le 
a compost kuit Concertos^ dont !a forme refieot 6 celle des premiers 
Concertos de Beethoven* Ciaq de ces ouvrages sont Merits pour \* piano : 
op* 1 5, 35^ 45,, 70 et 94 ; deux autres sont pour le inohncelUt : op- 65 
et6; un seal enfia est pour le Wo/o, op. 77, On petit y tjouter une 
sorte de neuvifeme Concerto pour violon et violoncelle^ op* ioa 

{<) Volr II* Iiv. I** piitir. p* 414. 
() Voir II* IK, !* * 
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Anton DVORAK, violoniste bohetniea qui dut sacarriSre brillante & 
Brahms et a Hans von Btilow, fut longtenips directeur du Conserva 
toire de Pi-ague, avec une interruption de quelques annees pour 
occuper le meme emploi k New- York ; trs admirateur des Chants 
populaires de son pays,, Dvorak est consider** maihtenant comme le 
repnJsentant authentique de la musique dite Tch<co-$lovaque ^ ou 
plus simplement boh^mienne. On, a de \uitrois Concertos : le premier 
pour piano, op. 35, le deuxifeme pour violon, op. 53, et le dernier pour 
violoncelle, op. 104, excut6 aux Concerts Lamoureux en 1896 sans 
grand succ&s. 

Camille SAINT-SAfeNS (^), est Tauteur de dix Concertos, dont cinq 
pour piano, op. 17, 22, 29, 44 et io3, trois pour violon, op. 20, 58 et 6t, 
et deux pour violoncelle, op. 33 et 119. 

Le Concerto pour piano, op* 44, en ut, est le plus reprsentatif 
de la mani&re de 1'auteur : ses quatre mouvements sont ejichain^s 
deux & deux, comme dans la Sonate pour viojon, op. y5 ; et dans 
plusieurs autres ouvrages. L'auteur semble avoir une predilection 
pour cette disposition. La premiere division comprend le mouvement 
initial et* la pi&ce iente : le premier thkme est une phrase k deux 
filaments, comenant une sorte de variation qui est aussi exposde deux 
ibis, un peu comme une variation de Choral. Puis une troisifeme expo 
sition commence, sans conclure, et s poursuit par un passage trfes 
brillant qui sert d'enchalnement avec la pifece lente, sorte de lied 
dont la premifere lection consiste en un vrai th&me de Choral, de forme 
carr6e, qui scrvira igalement au final ; le piano expose une nouveUe 
phrase formant la deuxifeme section du lied ; le choral reparait ensuite, 
et une quatri&me section, tr&s pianistique, traitant des fragments de la 
deuxi&me, amine la conclusion* 

La deuxi&me division comprend un Scherbo, une sorte de petit 
AndaHte servant de transition et le final. Le Scherzo utilise la fin du 
premier th&me de Toeuvre, transform^ en une sorte d'air de ballet ; 
aprfes un trio sans particularity le Scherzo se r6expo$e mais sans con- 
clure & la tonique : suspendu par une cadence & la dominante, il fait 
place au petit Andante de transition, tir lui-m^me de la deuxifeme sec 
tion du mouvement lent pr<Jcdent : cet alanguissement momentan 
du mouvement repose agr^ablement et vite habilement Tincon- 
v^nient de la succession immediate de deux mouvements rapides, Un 
trillt fcHHant et une fanfare de cors annoncent le final en forme de 
Roadtaa ayecd4fe!oppemcnt, bien disposi mais sans grande Qrigiaalit^, 



(i) Volr nllv. I ^rt! p. 4*7 
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Si Ton compare I'emploi cjrclique des rappels th^matiques, chez Saint> 
Sans, avec le meme moyen de composition chez C^sar Franck, on 
ne peut se refuser k constater que ce dernier seul a su tra-iter I'idSe 
elle-mfime avec son expression propre, et en tirer comme de nouvelles 
consequences, tandis que 1'autre ne nous donne que la lettre de son 
texte et non I'esprit. Toutefois, cette reserve faite, il y a toujours 
d'excellents enseignements & recueillir de rintelligente construction 
des ceuvres de Saint-Sans. 

Alexis de CASTILLON (i) a compost un seul Concerto pour piano, 
qui fut ex<*cui< par Saint-Safins aux Concerts Pasdeloup en 1872 : cet 
ouvrage peut Stre consider** comme le dernier appartenant & cette 
forme et prtsentant quelque int<rSt. Depuis, on ne rencontre que des 
ceuvres de virtuosi^ pure, d<nu<es de toute valeur artistique et sans 
aucune analogie avec la forme dont il est ici question (2), ou bien des 
compositions d'un autre ordre, dans lesquelles Instrument rfcitant 
est devenu partie inrfgrante de -I'orchestre et cesse d^tre vdritablement 
concertaat . 

Le Concerto de Castillon, ea jm, est divis^ suivant Tancien usage en 
trois mouve"ment; le premier, Moderato, debute par Texpositton de k 
premiere idte au piano, r^pfitie par 1'orchestre :un pont, tirt de cette 
premifere id^e conduit & la tonality tr&s ^loign^e d't;r$ t oil va s*exposer 
le second th^me : celui-ci, trfes long et sans modulation,, tend fa effacer 
trop cotnplfctctnent le ton initial, ce que I'auteur a senti lui-m^me ? sans 
doute, car il revient k ce ton de * pour le dibut de son divtloppe* 
went, lequel s'inflichit ensuitc vers la dQminxntt, 06 reparaltront 
presquc tous les dements du thfcme initial^ avec une trts belle phrase 
conclusive, ce qui semblerait marquer iMoteation de l f autur de 
terminer seulement ici la premiere partie de ce mouvementt PuU, le 
d^veloppemem se retnet en marche poor aboutir it yne ^aste progres 
sion trfes expressive vers la dominant^- La r4expo$ition se fait par 
le second thkme, suivi d f un dfrehppement terminal, apris lequel le 
premier thme reparult brifevement^ mats dans le ton de 01 b* qoi rompt 
tr^s heureusement la monotonie de ce passage ; et le retour au ton 
principal $*opre enfin, d f une fa<;on trts habile, par un fragment com- 



(i) Voir U*livn l purtfe, p. 47* 

(a) Le trop ctttbrt Cowcfrlo d'Ed^urd ORIM (voir H* lir., I pftrilt, p* 419) rcflt*r 
re6 demure cat^gorlt sceitun* ort Je Funuftie pcmr pluno it orchtitrt, auom 
pirent<l 4t forme v*c I* vlritiblt Coneito, C't puurqtiol ct* aeuvr* a*vil* pi pint 4t 
r*!on d*4tr<5 ntntioRnled*i et cfiapltrt q it pr4i<gdut 4;oni dt F, Utst a*ttivit dn 
figurer chf itfe'de 1 Sonitt, m^mt romintlqiat ^ iinti <}tiii ou* I*voi dl nott 
d* ii ^reml*r Partie da pr^tt Il livrt, pap 49*. 
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plementaire du premier thme, suivi de la cadence, to-u jours tres musi- 
cale et de la coda. 

La piece lente csr en forme lied developpe, a cinq sections. II faut 
lire cette belle page, pleine d'une noble Emotion, et en meme temps 
construite de la fa^on la plus simple et la plus classique, avec redite 
du thfeme dans les sections impaires et symfitrie des !<ments mlo- 
diques dans les sections paires. II faut admirer aussi cette sorte 
d'effacernent progressif du thfeme, dir par les bassons et continue par 
un violoncelle solo, la fin de cet Andante qui semble mourir (i) 7 au 
moment oft le final guerrier Delate comme une fanfare, par sa cellule 
caractristique : le porrectus re, la-si \ 

Tout le final est issu de cette cellule,, proferfie vigoureusement par 
le piano seul, et bientdt reprise par tout I'orchestre, qui semble vou- 
loir la disputer au piano dans un duel pathiique, Un pont nss^z long 
prepare l*entrte du second thhne dans I'excellente tonaliti de s/b : ce 
second thfcme emprunte son origine & la premiere ide du premier 
mouvemcnt, et, dans un style tres <c schumannien , se poursuit avec 
une gr&ce expressive pleine de charme. Le ddveloppment, trfes bcetho- 
v^nien,, emploie tous les moyena classiqucs dc la lutte des thfcme? ; usques 
et y compris leur superposition : un long rappel du premier thkmv, mata- 
droitement 6tabli dans la tonalit d*UT 9 sans lien aucun avec le ton prin 
cipal, donne & ce passage du d^veloppement une apparence de rtiex- 
position assez fftcheuse ; d'autant plus qu'il est suivi d'un fragment du 
pont ramenant le second thktne en FA : tous les ^l^ments y sont done 
reproduits^ et le d&eloppement terminal qui apparait ensuite^ pour redire 
presque exactement le premier dveloppement>achfcve de dirouterl'au- 
diteur. Une fort belle combinaison des th&mes, avec augmentation de 
la cellule-type, manque une parrie de son effet, & cau.se du d^sordre 
tonal de ce qui prcde, que r^pare tant bien que mal une longue coda 
devenue ntfces&aire, 

Tel est, bien imparfaitement d^crit, ce Concerto que Ton peut con- 
sid^rer comme le dernier en date dans ce genre de composition. En d^pit 
des d^fectuosit^sde construction que nousdevions n&ressairement signa 
ler dans ce Cows 0E COMPOSITION, il reste une trfes belle ceuvre 7 pro- 
fond^ment ^mouvaote et toujours musicale* 

Pourquoi cette musique si belle, si simple et si sage, fut-elle 1 'occa 
sion d*un vrai tumulte ? Le saura-t-on jamais ? Touijours est-il que le 
public des Concerts Pasdeloup, en 1872, ae fut pas plus calme que 

(i) Citt* p*S magttifique, tramcrite pour l f orgue f fut exlcuaepar Sstot-Stant, lots d 
ob4qttt di rsuMMiTi moJiionol A l'As de trente-huit ant, daa Id plein p*n0ui*feemem de 
ton gfinie. 

0tt COM^OWTtOK, T, II, f . 7 
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celui des Concerts Chevillard et Colonne en 1904. Serait-il done dans 
la destin^e des Concertos d'etre siffl6s? Quand Saint-Sans joua )e 
Concerto de Castillon, Tauditoire protesta, siffla et fit un tel vacarrne 
que le pianiste, peu patient par nature., s'interrompit avant la fin,frappa 
du poing sur le clavier et disparut sans achever, 

Une trentaine d'ann<*es plus tard, au printemps 1904, les Concertos 
et leurs interpretes devaient passer encore de mauvais quarts d'heure : 
on avait tellement abus6 de ces exhibitions dominicales de virtu'oses 
qu'une vigoureuse reaction se manifesta ; sous Pimpulsion de quelques 
proselytes convaincus, bien d<cids i faire rendre & la musique sa place 
l^gitime au concert. Connmc toujours ; ces courageux opposants finirent 
par avoir gain de cause. Aprfcs quelques scenes turnultueuses comme 
celle qui eut lieu au Concert Colonne le 8 juin 1904, on finit par com- 
prendre que Ton n*en voulait ni^ Tauteur (il s'agissait de Beethoven), 
ni moins encore Ji rinterprfete (c'6tait Paderewski) ; mais seulement k 
Tabus vraiment intolerable qui s6vissaiti cetic 6poque. 

Dfes lors, Concertos et concertistes y mirent un pcu piusde discretion ; 
mais les ann^es ont pass6, et il n'est pas certain que ^ait <t$ la der- 
nifcrc fois que les Concertos soient $Iffl6$ 
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TECHNIQUE 

I, DEFINITIONS, 

Le mot Symphonie (du grec crujicpwvCot) est \i6 6tyinologiquement ^ 
ridic de $M$ (<pv^) mis ensemble (<r6v). Nous avons dtt, dans llntrod ac 
tion & la Premise Partie du present Livre (i), par quelles acceptions 
assez diflKretitcs ce mot avait pass^ depuis rAatiquiti, oil il correspon- 
dait k peu pris fe ce que nous appelons aujourd'hui consonnanceparfaiie, 
jusque vers la fin du xvn* si&cle, 06 il commence k 6tre r^serv^ aux 
pi$c#$ in*trummtal**con&i*tant uniquemmt dans kgrwpement estMtique 
40$ sons, mm aucum intention ^application & des paroles : et c'est en ce 
sens que nous avoas opjpos* le mot ymphonique au mot dramatique, 
dont Bout aous servom pour specifier tout ce qui, dans l^art musical, 
est 116 It Ftxprmfon d*$ P$cabl$ par les sons. Ainsi, tout ce Deuxifeme 
Livre du COOES fs COMPOSITIOIC est coo$acr i la Musique symphonique, 
tt ndit que It Troisiime Li?re concernara la Musique dram&tiquc. 



(i) Voir H llv,, 1* pftflte, p * 
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Toutefois, parmi les diflKrents genres de musique instrumentale aux- 
quels le qualificatif symphonjque peut etre Ifigitimement appliqu, 
celui qu'un usage courant d6signe sous le nom de Symphonic propre- 
ment dite se distingue spcifiquement de tous les autres par le fait que 
tous les instruments essentiels a 1'ofchestre y participant dans une 
proportion equivalente en quality sinon toujovirs dgale en quantitd. 

La Symphonic dontil est ici question consiste done en une composition 
exclusivement orchestrate, oil chaque instrument, suirant sa nature, joue 
tin role d importance tfgale aux autres. 

La Sjrmphonie6tB.nl exclusivemeni orchestral** suppose par cela m&rne 
i\ toute id^e de programme Citt^raire ou potique,de representation sc6- 
nique ou mhnde, de diction ou de .declamation de paroles quelcon- 
ques (i),en quoi elle realise la forme musicale la plustotalement opposite 
& celle du Drame, comme le rnontre le tableau scWmatique iigurant la 
classification g<nrale des formes musicales (2). Sans doute, on verra 
par la suite que les cas de compensation oumSme de combinaison de 
ces deux genres opposes se rencontrent assez souvent : mais ces exam 
ples feront ressortir plus claire ment encore la nces$it de discerner 
nettement ce qui appartieat en propre ^ chacun d*eux. 

L'6galit$ ou Equivalence du role de chaque partie instrumentale dans 
la Sfmphonie exclut la division de Porchestre en deux categories dis- 
tinctes d'instruments,accompagnants et r^citants, qui faisait la carscte- 
ristiquedeia forme Concert ou Concerto, lei, tous les instruments par- 
ticipent It Toeuvre an m$me titre :ils sont en quelque sorte tfgaux $n a'i- 
gniti, mais non pas en fonctions ; car tls sent trails, avoas-nous dit, 
suivant leur nature, c*est-4-dire conform6ment ft leur rang dans la hi&- 
rarchie de Torchestre et au bon ordre deTensemble. 

Comme on le roit, l f id*e d'ensemble ou de fusion dans Tunitl est 
impliqutfe dans le mot syoaphonie *, de mfime que Pid*e de lutte ou 
desuprimatie park combat estinipHqu^e dans le mot concert : 
et c'est bien lit, en cffct ; la distinction radicals, logique et etymologique, 
qai differcncie, dis Torigine, ces deux genres Tun de I'autre. 

Toutefois, la forme Concert est trfes tntirieure en date I la forme 

Srmphwit propnment ditt> mais non pas au mot iui-mAme. 

~ Sans parler de Fanciennc aceqption des Grecs, ft peu pr&& oublite au 

xvt*sifecle, on trouve k cette ipoque, sensiblemeat comemportiae des 

premiers Concerts de Viadtnt, U nom de Symphonie appliqu*, alntt 



(0 Udionction dm Chttim, dtM 1 W Symphc-nl d BiiTOii* tt dint 

Join 41nfirinf et princip, appftfatt an comrtim comma mi moyttt eNhaamt aup. 
, psr I'amplol du tlmbra d* voUc humalnci aa combiRftet avtc lii tltntoraa 

ux i ranaambia dtmaure axciualvtinant 
Voir ti iiv I f * partla, p. iS, 
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que nous 1'avons dit, k de vritables Polyphonies vocales : telles les 
Symphoniae sacrae de Giova* ni GABRJELI (iSgS) et de Heinrich SCHUTZ 
(1629, 1647), sorte de Motets d'une Venture plus piaqu<e (i). Mais cette 
anomalie ne devait pas avoir' de suite, car, des le sicle suivant, 1'ac- 
ception exclusivement instrumentale du mot Symphonie demeure la 
seule : on d6signait ainsi alors la simple ritournelle, ordinairement 
de seize a vingt-quatre mesures, qu'on jouait au th6&tre avant le lever 
da rideau et Pentrfe des chanteurs. 

L'application du mSme nom & toutes sortes d'Ouvertures, surtout en 
Italic au xvm e si&cle, n'est pas differente, car on peut dire que c'est cette 
ritournelle d'introduction qui est de venue elle-mme YOuverture : elle 
est toujours instrumentale,, mais il arrive parfois qu'elle n'est pas 
exclusivement r<fserv6e au theatre, On la trouve aussi au concert, 'et 
Haydn lui-mSme, qui pourtant, comme nous allons le voir, devait fitre 
le pfere incontest6 de la veritable Symphonie, donne encore ce titre au 
Largo tt Fitgue qui sen d'Ouverture ^ Tun de ses Oratorios* Mais 
c'est bien Ik le dernier cmploi connu du mot Symphonic pour designer 
autre chose que ce qu'il d^signe encore aujourd'hui. 



2. ORIGINES K LA STMPHONIB. LES MADRIGAUX THANSCRITS POTJR INSTRUMENTS. - 
tiLlMXNfATXOtt 0ES 1NSTR0MENTS ACCOKPAGNANTS DANS LE CONCERT. ADJONCT10N 
DES INSTRUMENTS A VENT- 

C'est toujours au Madrigal vocal, d'abord accompagne puis int^gra- 
lemcnt /rawcn'/pour les instruments, qu'il faut remonter, pour recher- 
cher 1'origiae premiere de I* Symphonic* Assur^ment^ la forme Concert 
contribue pour une certaine part & son Elaboration, puisqu f il s'agit tou 
jours, en definitive, de Tadaptation de la musiquc aux exigences d'un 
groupe instrumental : mais II semble que la veritable Symphonic r6- 
suite plutdt d*une rdaction contre le Concert, et ne lui emprunte au d&- 
but quelques-uns de ses dements que pour les rejeter ensuite. II en va 
tout autrement de cette autre forme instrumentale nouvelle, qui devait 
succider bientdt aux Madrigaux i cinq voix transcrits pour cinq 
instruments : le Trio de Ckambre. C'est cette Venture en trio , dont il 
sera question plus sp^cialament au chapitre suivant & propos de ori* 
ginesde la Musiquc de Chambrt accompagnte, qui ? tout en conservant la 
tradition de r<Squi valence des parties r^ci tames sans preoccupation de 
k^ accompagner par 3es ^x^pt^arses d'ordrc inftrieur, paralt' avoir 
i I^Wment d^cisif qui devait, au xvu'.sifccle, drff^rencier* la 



(i) Valr I* f liv.t p 177, 
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Symphonic du Concert,, et cela prcis6ment par I'filimination de ces 
comparses au b<nfice de l^quilibre musical de toutes les parties 
orchestrales. 

Au Concert, immuablement divis en trois mouvements d'allurecon- 
trastante, la Symphonic devait emprunter son cadre, sa forme ext- 
rieure, sa lettre pourrait-on dire : mais au Trio de Chambre, elle 
allait prendre tout d'abord, en Tdargissant par la varit6 des timbres, 
son (icriture ^galement intdressante dans toutes ses parties, en un mot 
son esprit . 

Toutefois, cette qualit primitive du Trio de Chambre devait s'att6- 
nuer peu & peu dans la Musique de Chambre accompagn6e; celle-ci, 
conservait les usages du Concert, avec leur opposition entre les parties 
concertantes et accompagnantes,tandis que la Symphonic, au contraire, 
donnait son plein essor au principe de la distribution de rintrt 
musical dans toutes les parties, impliquant la suppression correlative 
des parties exclusivement accompagnantes, Ce veritable privilege de 
la musique allait subsister paraliMement dans le Quatuor & Cordes settles 
et dans la Symphonic : ici avec toute la plenitude des immenses res- 
sources de 1'orchestre, Ik avec la quintessence la plus subtile de la 
polyphonie r<duite & sa plus simple expression, Ici et 15, avec un 
mSme propos de consid6rer tous les instruments comme dgaux en 
dignitfi , c'est~&-dire comme ^galement aptes au r61e de rgcitants, 

G'est toujoutvS, on le voii, r^limindtion des instruments accompa- 
gnants qui, dans la descendance du Madrigal accompagni, sJparc la 
branche du Concert et du Concerto de cclle du Trio de Chambre et de 
Id Symphonic ; mais, alors que cette Elimination tcndah de plus t*n 
plus & la restriction des parties instrumentales, jusqu*& les rtduirc mi 
minimum dans le Quatuor & Cordea seules^ du c6td de la Sympho- 
nie^ au contraire, un apport nouveau & la famille orchestrale ne tardait 
pas M compenser amplement la disparition des antiques ripkmi f et k 
accroitre Tensemble par t'adjonction des instruments k vent, en qua* 
Hit de rtcitants. 

Sans doute ? depuis Viotti, on a djk vu Torchestre accompagnani se 
computer de deux hautbois, deui cors et deux bassonts ; mais cei ins* 
truments & vent n'ont aucua r61e essemiel : ils gtmissent simplement la 
realisation harmonique ; ils partieipent k raccoropagnement comme 
de vulgaire& ripieni. Avec les premiers essafo de Symphonie veritable, 
nous verrons au contnire ces instruments prendre une part active I 
rcxpresnion de la ligne m^lodique prsucipale, d'abord cornme moyen 
de rcnforccment ou de rempiacemewt du quatuor fe corde$! puts, chez 
Haydn, commc de viritables tnterlocuteurs dialoguant avec le rette 
de rorchestre* 
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Avant Haydn, en effet, les families d'instruments, qui, ainsi qu'on 
fa \ru dans T Introduction du present Livre, comprenaient des varies 
beaucoup plus nombreuses qu'aujourd'hui, demeuraient indivisibles : 
elles intervenaient d'ordinaire collectivement et gardaient la parole 
pendant toute la dure d'une pice symphonique entifcre. Quand un 
in$trument en solo (hautbois, flute, etc.) se melait & la polyphonie des 
cordes, il gardait seul ce privilege jusqu'a la fin, et n'6tait jamais rem- 
plac par un autre au cours de la mme pifcce. La disposition instru 
mental de J. S. Bach, dans 1'accompagnement des Airs chantfis de 
ses Cantates, offre un exemple tres clair de la rigueur de cet usage, au- 
quel on trouve tr&s peu de derogations avant le milieu du xvm e sifecle, 
De mSme, lorsqu'une famille d'instruments & vent renfor^ait le qua- 
tuor, le doublement des parties continuait sans interruption jusqu'^ la 
iin du passage ainsi renforc6. ^ 

Tels sont, autant qju'on peut les d^gager, les elements originels qui 
devaient aboutir^ la creation de la Symphonic proprement dite : tandis 
que sa forme ext^rjeure, en frois mouvements, reste celle du Concert^ 
l^liminationdes instruments accompagnants et Tavenement des instru 
ments & vent en qualit^ de rficitants operent une transformation pro-, 
fonde, que parachfeverontles bonnes habitudes contrapontiques 
mises par l^criture en trio. 



3. CARACTfeRSS DISTINCTIKS DK LA SYMPHON1E RELATIVKMENT A LA SON ATE, 

Nous avoas d^fini la Sonate : une s^rie de /roi> ou quatre pieces... 
relives entre elles*., par I'ordre logique des mouvements et la parent^ 
tonale, avec une construction ternaire spiciale, qui apparatt dans la 
plupart d'entre elles, et surtoUt dans la pi&ce iaitiale (i). 

En omettam ce qui a trait k Tinstrument rficitant unique auquel la 
Sonate est destinfie, cette definition est 6galement applicable Ji la 
Symphonic, de m6me qu 1 k la Musique de Chambre accompagnte et au 
Quatuor A Corde$ seufa. Mais, pour la Symphonie, ce changementde 
destinatioa (Torchestre au lieu da soliste) entralne des modifications 
assez importances daas les principes techniques de la construction et de 
la mise en oeuvre ; aussi la qualification Sonate pour Orchestre 
appliqu^e par plusieurs auteurs k la Symphonic ne doit-elle 
acceptle qu'avec certaines restrictions* 

Saas doute, l*<StucJe approfondie qui a *t faite de la Senate, de 

(i) Voir H* tlv., ! partf p* i53 *t taivntt. On fera bien de rlire tout ce qui 
trait & It508*te pour aldtr It Mwd* de it Sympttwi*. 
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musicak ? du Developpement^ etc., simplifie singulifcrement ce qui reste 
k dire in propos de la Symphonie. Toutefois, la multiplicity des parties 
recitantes et la variettf des timbres orchestraux apportent fi la composi 
tion de celle-ci deux filaments nouveaux qui modifient notablement son 
equilibre. Les expositions., diversement rparties eatre les instruments, 
sont iadvitablement plus leagues, et la plupart des pieces sympho- 
niques sont concues sur de plus vastes proportions. Cette sortc d'agran- 
dissement n'est pas sans danger : le nombre des Symphonies trop 
longues, quoique fort belles, est Ifc pour en tfimoigner trop sou vent. 

La Symphonie, n'ayant pris une existence propre qu'avec Haydn et 
ses contemporains, est post^rieure en dat-e & la transformation de la 
Suite en Sonate : c'est sans doute pour cette raison que la construction 
binaire, caract6ristique de la Suite, en est A peu pr6s totalement exclue. 
La Fugue, au contraire, qui continue k servir de module pour Tordre 
des divertissements etdes expositions fragmentaires constituant la par- 
tie jtn^dianedes oeuvres Instrumentales et surtout du Concert^ apporte 
le mfiine dement auK Symphonies, jusques et y compris ft celles de 
Haydn, Cest seukmeat I'apparition du veritable d^veloppement, avec 
Beethoven, qui mettra fin k oet usage, 

Modelfie au d^but sur le plan du Concert, Ja Symphonie gardera d'a- 
bord sa division en trots mouvements : Animt, Lmt Trks &nim. La 
prtdilectioa de Haydn pour Tantique Menuet, qull ^tait all^ rechercher 
dans I'ancienne Suite oubli<ie pour le rtintroduire dans ses Senates, le 
lui fait adjomdre aussi & ses Symphonies. Celles-ci adopteront d&ior- 
mats la division en quatre mouvements conformes aux quatre types 
S., L M M., R M que nous avons dtudub, et ne s'en ^carteront plus qu*ex- 
ceprionnellement, 

Cette r^int^gration du Afenuetj ou de son descendant la Scher^o^ 
marque nettement Tinfluence de Venture $n trio sur la formation de 
la Symphonie ; aprts Imposition d'une petite danse & trois temps par 
le quatuor, c'est invariablemertt un groupe de trois fastrumtnts stuh, en 
g^n^ral deux hautbois et un ba&son, qui prend la parole et expose 
cette partie centrale, connue depuis sous le nom dt trio ; apris quoi, 
une reditc, giairalemcnt textuelle, da Menuet par le quatuor termine 
la pi^ce. D6s lors, le principe du dialogue instrumental sc nubstitue! 
dans toute la Symphonie, aux doublementi de parties }usqu f tlors seuls 
en usage, et tous Its Aliments essentiels de cette forme de composi 
tion soitt drffinitivement acquis, 

La division ea qualm mouvements garde, dinula Symphonic une 
stability beaucoup plus gratide que dans Ja Senate : atari qua nous avons 
vu celie*ci revenir^ dans la dern&re manure de Btethoveti # I troi$ it 
m^tne I rflewx mouvements seulement (fe Fiaverse de ce qoe aoui cons* 
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taterons dans ses Quatuors Cordes qui tendent au contraire a se sub- 
diviser comme les anciennes Suites en cinq et six mouvements),, 1'ad- 
jonction du Mouvement modere (M) ; sous la forme du Menuet de 
Haydn, marque une divergence definitive par rapport & la forme du 
Concert, lequel restera toujours divis en trois mouvements. Dsdr~ 
mais., la Symphonic contiendra & peu pr&s immuablement un specimen 
unique de chacun des quatre types traditionnels. Seuls, Tenchainernent 
de quelques-uns de ces mouvements^ ou leur preparation par une 
Introduction, apporteront parfois une apparence de derogation k cette 
division de la Symphonic. 

Construite dor^navant comme la Sonate, la Symphonic subira en 
rneme temps qu'elle la transformation de Yinflexton vers la dominant? 
ou le relatif^ la lin de Texposition initiale (Sonate monothematique), 
en veritable seconde idee (Sonate dithtfmatique) ; pareillement, \&partie 
mdian$ y dans le aiouvement du type S v substituera peu a pen a ran 
cien systtme des expositions fragmentaires modulantes^ suivant Tordrc 
tonal de la Fugue,, le systeme nouveau du veritable dvveloppement, avec 
scs p^riodes contrastantes de marche et de repos. La pi&ce lentv adoptera 
presque tou jours le type/v/erf (L) ou le type Lied Varit (LV). Le mouve- 
ment moddrtf s^ra toujours un Menuet (M), et le final toujours un 
Rondeau (R). 

Quaat k 1'orchestre, il renforcera le quatuor k cordes, d^abord par 
deux hautbois et deux cors,, puispar une ou deux flutes et deux bassons 
(Haydn); puis par des trompettes et des tirnbales (Mozart) ; les clari 
nettes^ rares ft cette poque ; viendront s^adjoindre de temps en temps 
in cet ens-enable, dont Beethoven saura encore se contenter pour cinq 
de ses neuf Symphonies, 
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L*<St;ude de la Senate de Beethoven a montr^ notamment la profonde 
renovation que cet immease g^aie avait apport^ek cette forme, type de 
toutes les autres formes symphoniques : tout ce qui a 6t dit & ce pro- 
pos sur la construction vautigalemeatpour la Symphonic, carles prin- 
cipes g^n^raux sent les m&mes. On serait tent^ de crolre que ce pfere 
de Torchestre modeme comme on 1'aappelg, a commence par r^no- 
veraussi la grande* famitle "mstrumentale & laquelle il allait deman- 
der un effort sanspr^c^dent: erreur complete, que Texemple de Wagner 
a peut-4tre contribui k propager. 

A Torchestre de Haydn et Moaart, $ait-on ce que va ajouter BEETHO 
VEN ? Un troid&me cor dans la Symphonic Hftrol'que ; Une petite flute, 
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un contrebasson et trois trombones, dans la Cinquieme Symphonie : 
une petite flute et deux trombones seulement dans la Symphonie Pas 
torale. Et encore ces instruments ne prennent-ils la parole que dans 
certaines parties des Symphonies ou ils sont employes, 

Et voila tout ; sauf bien entendu pour la Symphonic avec Choeurs, 
qui, outre cette adjonction vocale exceptionnelle, comporte une petite 
flute, quatre cors, un contrebasson, trois trombones et une batterie 
complete avec grosse caisse, cymbales et triangle, laplupart de ces ins 
truments n'intervenant que dans le final seulement. 

Ainsi done, les deux premieres Symphonies, la Quatrifcme, la Se ptifeme 
et la Huitifeme, n'ont rien ajout<5 k Torchestrede Haydn et de Mozart, II 
y a 111 un prgcieux enseignement, dont nos conremporains pourraient 
tirer quelque profit. N'employer jamais que les instruments dont on a 
besoin ou que reclame la musique que Ton crit : quelle leqon 1 Mais 
aussi, quelles ressources ce pfere de 1'orchestre , que ronappcllcruit 
avec plus de raison le pre de la Symphonie , ne saura-t-U pas tirer 
de cet effectif restreint ? 

C'esti la musique elle-m$me, & la qualit<5 sp^ciale de ses th&mes ct 
de leurs d^veloppements, in 1'ordre rigoureux des modulations, qu'il 
demandera de renouveler I'intdrfitde la forme que lui ont fournic ses 
pr6dcesseurs imm^diats, et non pas & quelque vaine recherche de 
timbres extraordinaires, plus ou moms contrefaits, comme la suite de 
Thistoire de 1'orchestre en montrera trop d'jexemples, 

Avec son implacable logique, c'est d'abord h h cellule initial* de ses 
thimes qu'il donae un caract^re spftciai ; jusqu'alors, le dessin exclu- 
sivement m^lodique qui figure le thfeme d&n% la Symphonie nemble 
gtre une simple ornementation d*un mouvement de cadence vcrs la 
dominame ou une autre fonction ; ii s'expose et dUparah, pour reparal 
tre ensuite, afm de <c conduire Tesprit de 1'auditeur & travers toute !u 
pifece, qu'il sert en quelque sorte & illustrer*. 

Chez Beethoven, le thime principal s'impose d f un seul coup par 
des moyens rythmiques et harmoniques, comme s f il voulait donne^ 
immidiatementrimagc de toute la pifece^ au lieu de n'en Atre qu'un 
moment ; il est vraiment et itymologiquement k thtme t c f est^*dire 
oc ceque Ton pose (TO ttp) :or, ce que Ton pose nicessairement^ au 
d6but d*une pifece musicale,c'est la tonaliti. Ainsi, le thitm* tymphoniqut 
beeihov^nien sera presque toujoart aae imposition ^nergique de 
V accord par fait de la tonique 9 avec ua contour rythmiqut approprjtf (i). 



(() (,* Sotutti pur puma, op, 106, qua aou* svons ama!y4 ^inm \& I*fmi4rf Firti ciu 
prcsenr Livrc y\ 164 ttiutv.) ddnrte dl}4 une idee 4t ctttf conception 
HKMTHOVKN adopts tmmut pour t Symphonits, 



LA SYMPHON1E BEETHOV&NIENNE 



107 



Et ce contour rythmique, adopt seulement pour toute une pifece 
de 1'oeuvre, dans les premieres Symphonies, ne tardera pas & demeurer 
reconnaissable dans tous les mouvements d'une mme Symphonic,, ou 
il occuperaun role vritablement cyclique. 

Bien que cette <c imposition de Taccord parfait soit moins apparente 
(et peut~tre moins consciente) dans les deux premieres Symphonies, 
qui sont construites dans la forme de Haydn et Mozart, on ne-peut se 
dispenser de remarquer I'ijnportance croissante que Beethoven ydonne 
dej& i Yaccord de tonique, au dbut de plusieurs de leurs mpuve- 
ments : 

I re Symphonic ; 
Allegro initial ; 



Andants : 






Allegro iinal ; 




11 Symphonie ; 
Allegro initial : 




Ges particularity pourraient passer pour fortuites si, d&s la III e Sym 
phonie (fcUrolque), on ne constatait une intention (Svideate d'adopter 

la forme ascendante J de Varpkg* de tonique, 

non seulement pour la cellule initiate des trots premiers mouvements 
de i'amvre, mais encore pour les deux thimes de la pifece lente< 
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Allegro : 
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Trio du Scherbo : 






Adagio 



Premier theme : 



Second thfcme : 



*-r~r i r 



Seul, le Final (Th&me vari<5)est sans lien th^matique avec le rcstc do 
1'oeuvre. 

La V e Symphonic, apparent^ par plus d'un point & rH^rol'quc, offre 
la mme disposition de 1' accord ascendant de tonique, tou jours en po 
sition de sixte ou de quarts et sixte, sauf dans le Final, 06 nous le re- 
trouvons en position de quinte, exactemenc com me dans V Andante de la 
III e : cette analogie est mme si frappante que Ton peut se demander 
avec quelque vraisemblance si ce Final n'dtait pas prJmitivenicnt de.s- 
tin6 & la Symphonie H^roi'que ; les dates de composition den deux a*u- 
vres ne contrediraient pas cetre hypothec : 



Allegro : 



& 



accord en position 4e sixte : 



Andante : 
premier lmeni du th&me : 




accord en position de quart* tl sixte ; 



troisteme el^m^nt du theme : 




accord en position de 
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Scherbo : 




arp&ge ascendant expos en entkr. 



Allegro final : 



r 



accord sur sa basse, en forme triomphante. 



Avec la IV sSymphonie, au contraire, Beethoven inaugure un autre 
emploi de r accord de tonique. Les quatre mouvements le contiennent 
dans leur cellule initiate, mats en forme brisee, tant6t descendants, 
comme dans \ Allegro initial : 



.i'v f 



tantot au contraire en forme ascendante, comme dans le Scherbo : 




tantdt enfin comme une sorte de batterie, restant sur place sans 
monter ni descendre, comme dans V Adagio ; 



n\v & 



ou mfime dans I* Allegro final : 




Les VII* et VIII e Symphonies ^chappent un peu & cette pr^occupa- 
tion d'unit* th^matique, dont la VI 6 et la IX e donneront au contraire 
des exemplcs frappants* 

Ua seul des mouvements de la VII*, le Scherbo, est foad6 sur un ar- 
pfege bris de Vaccord de tonigue ; 



no 
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Tous les autres mouvements ont des dessins mlodiques sans liaison 
cyclique. 

Deux mouvements de la VIII^ reposent sur une sorte d'arpfege 
descendant de V accord de tonique, dont 1'analogie est tr&s probablement 
voulue par Pauteur : 

1 initial : Menuet : 




Mais les deux mouvements qui compl&tent cette Symphonic sont de 
provenance 6trang6re : V Allegretto qui sert de pi&ce lente est fait sur 
un canon k 1'adressede Maelzel, et le Rondeau final est sur un thfeme 
de Haydn. Ces deux pifeces sont done sans aucune^ analogic cyclique 
avec les deux autres. 

La VI e Symphonie (Pastorale) au contraire marque un progrcs 
notable sur toutes les pr6cdentes, au point de vue de l'unit< th^mati- 
que qui relie toutes ses parties : c'est Varpbge descendant qui -en fait 
le fond (comme dans la IX e ) ; toutefois, dans le premier et le dernier 
mouvemeht, cet arp&ge n'apparait qu'avec le second thkme et sur la 
dominante> mais les thfemes principaux de ces deux mmes pieces 
sont construits, Tun et 1'autre snrTaccord de tonique en forme bris^e : 



Allegro initial ; 



Allegretto final ; ' 









On verra par la suite que, dans le premier mouvement, ce th&me 
principal n'est pas celui du d6but, mais qu'il s'expose en qualit de 
troisifeme Element (b w ) du second thfeme (B) (i) : 

Arp&ge descendant.* de dominante : 
Allegro initial : ''AVffi.' 



Final : 




Phrase b 1 de thime B Th&me ^ 

Cet arpfege descendant se retrouvera, sur la tonique, dans le dessin 

f\ i 

obstin^ de V Andante : 



(i) Get example des transformations cycliques cTun mdme thto M ciU p*r nou 
la Premifcre Partie du present Livre, p* 80* 
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sur un autre rythme, il formera le theme initial du Scherbo : 

j'' J iJ i J iH 









I'l reparaitra en,fm, dans l'<5pisode de YOrage, en forme developp^e : 

=te 



On ne saurait douter que de telles analogies au cours d'une meme oeu- 
vre rdpondent b une intention tr^s precise de Tauteur. 

On en verra une manifestation encore plus concluante dans la IX 6 
Symphonie (avec Choeurs), oil Tarp&ge descendant de \* accord de toni- 
que, <5taU sur deux octaves^ se reproduit ; avec son caract&re d^prim< et 
douloureux, dans le thfeme principal des trois premiers mouvements, 
pour ne plus figurer dans le thme du Final qu^ 1'fitat ^allusion. 



Allegro initial : 
Scherbo : 




i if jj i IP 



i 



Adagio : 



I 1 



Allegro final 




II faut observer cette reduction progressive de Tarp&ge, qui, en 
passant au mode majeur dans r Adagio, n'occupe plus que 1'dtendue 
d'une octave, pour disparaltre ensuite,& peine recormaissable dans le 
thfcme milodique conjoint du Final* 

Aiasi, la comparison des thfcmes des neuf Symphonies fait claire- 
meat ressortir rintention, de plus en plus prici$e d'affirmer fortement 
la tonallti au d^but de Tocuvre par le moyen de Timposition rythmi- 
que de Taccord parfait du ton ; on peut dire que la VIK Symphonie 
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est la seule exception cette r&gle, puisque celle de ses quatre pieces 
ou elle est app!iqu6e, le Menuet, est prcis6ment dans un autre ton 
(FA] que celui de la Symphonic (LA]. Tous les autres mouvements 
initiaux commencent par 1'accord parfait. 

A partir de la Symphonic H6roi'que, on constate une analogic 
rythmique de plus en plus caractrise entre les formules initiales 
des divers mouvements de la mme oeuvre, c'est-k-dire une recher 
che de plus en plus consciente de runit< thdmatique. 

Quant k I'unit6 tonale, elle est encore plus rigoureusement observe 
dans les Symphonies que dans les Sonates : sur les quatre mouvements 
traditionnels, il n*y en a jamais plus d'un dans une autre tonalit6. 
C'est toujours la pifece lente, sauf dans la VII e Symphonic, oil il n T y a 
pas k proprement parler d-e mouvement lent, et ou le Menuet seul n'est 
pas au ton principal. 

Dans quatre Symphonies (I re , IV, VI 6 ., VIII*)la pi&ce lente est au ton 
de la sous-domirrante ; dans deux autres (V e et IX e ), elle estau relatif 
de la sous-dominante, demmequele Menuet de la VII* ; dans lalll^ 
r Andante est au relatif mineur; enfin, dans la 11% Tauteur a fait un 
essai, qu'il n'a jamais renouvel^ en ^tablissant la pi&ce lente au ton de 
la dominante. 

La simple oscillation d'une tonalit^ vers sa dominante, beaucoup 
moins sensible ^ 1'audition, en raison de sa frequence dans les cadences 
normales, que roscillation inverse vers la sous-dominante, n'est pas 
consid6r6e par Beethoven^ et & juste titre, croyons-nous, comme une 
veritable modulation. II n'y a done pas lieu d'en tenir plus de compte 
que de Toscillation vers le relatif majeur pour Texposition du second 
th^me ; dans les pieces de modalit^ mineure. 

L'ordre des v6ritables modulations du d^veloppement^ au contraire, 
est r^gl^ dans les Symphonies, sur deux principes qu'il est bon de si 
gnaler, car on peut dire qu'ils sontdc tous les temps et s'appliquent k 
tous les genres musicaux ; 

a) L'orientation constante des modulations importantesdansla mfime 
direction : soit vers les quintes ascendantes (doininantes), soit vers les 
quintes descendantes (sous-dominantes) ; c'e$t~&~dire soit vers un ac 
croissement de clart 7 soit vers un accroissement d'ombre ; mais jamais 
dans deux directions contradictoires, Sauf pour des raisons d*ordre dra- 
matique, done ^trangferes aux principes purement musicaux, on peut 
consid^rer cette r&gle, si nettement suivie par Beethoven, comme abso- 
lue dans la composition ; 

b) La fixation,, parmi les tonalit^s de repos au cours des d^veloppe- 
ments^ de deux ou trois tonalit^s pripondtfrantes, dans le$quelles ces 
repos seront plus frequents ou plus prokmg^s, de telle sane que ces 
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tonalits deviennent comme les points d'appui ou les assises to-- 
uales de toute la pifcce ou de toute la Symphonie. L'analyse montre 
que le choix de ces assises tonales porte tou jours, chez Beethoven, sur 
des tons distance de tierce ou de quarte les uns des autres, de 
telle sorte que leurs toniques respectives forment entre elles un accord 
et non pas une succession conjointe. Cette precaution est une con 
dition essentielle de la solidit tonale de toute la construction. 
Beaucoup des iniitateurs de Beethoven semblent ne 1'avoir pas 
remarqu^ et c'est pourquoi, malgr6 une comprehension et une utili 
sation souvent excellente des moyens instaurfis par lui, malgrd meme, 
comme chez Schumann, une invention meiodiqvie trs suprieure., 
leurs ceuvres laisseju une impression d'instabilit ou de monotonie 
assez defectueuse, 

Nouvelle verification de ce que nous avons eu, souvent 1'occasion de 
constater : Ji savoir que, si la quatlit des mat^riaux que sont les th&mes 
est ncessaire A la composition d'une belle oeuvre, elle n*est aucune- 
ment suffisante. 

Les principes d*ordre tonal et de proportion sont in^luctables : celui 
qui, par ignorance ou prsomption, croit s'en affranchir les subira tot 
ou tard. M^connus dans la construction d'une oeuvre, ils concourront 
alors ii sa destruction. 
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5 * LA SYMPHONIE AVANT BEETHOVEN. 

Les premieres ceuvres oii Ton remarque des caractferes distincts de 
ceux du Concert, et qui s'en s^parent dejk par l^quivalence des par 
ties instrumentales cotistituant proprement la Symphonie, sontdivises 
en trois mouvements contestants : Moder6 7 Lent, Vif* 

Parmi ceux qu Ton peut considerer comme les prcurseurs ? des v^- 
ritables symphonistes, on peut citer notamment les suivants : 

Giovanni Battista SAMMARTINI (1704! 1774), compositeur milanais, 
paralt avoir ^t< le premier & qualifier Symphonies ses oeuvres ins- 
trumeatales, pour les diffSrencier des Concerts, On sait que ce titre 
^tait jusqu'alors usit6 pour designer de petites Covertures, Sammar- 
tint a laiss^ vingt~>quatre Symphonies, 

CbrittiaiCANNABICH(i73i f 1 798), de Mannheim, futd&vede Johann 
Stamitz dont nous avons vu le nora parmi les premiers auteurs dc Con- 
coons 01 COMHOSITfOK, T. li, 2, 
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certos classiques (p. 85) ; il a laisse un grand nombre de Sympho 
nies, et passe pour avoir t le premier & indiquer les nuances crescendo 
et diminuendo dans la musique d'orchestre. On se souvient sans dome 
du nom de sa fille Rosa Cannabich (i) cit i propos d'une des Sonates 
de Mozart, 

KarlSTAMITZ (1746 f 1801),, fils de celui qui fut le maitre de Can 
nabich^ appartient aussi cette 6cole de Mannheim qui rayonna a 
cette 6poque sur 1'art musical. On ne lui attribue pas moins de 
soixante-dix Symphonies. 

II convient d'ajouterk ces noms ceuxde deux musiciens fran<jais, qui 
devaient s'illustrer beaucoup plus dans leurs ouvrages de th&ltre ; et 
dont il sera question au Troisifenxe . Livre du present COURS : 

Francois Jogeph QOSSEC (1734 f 1829), qui a 6crit vingt~six Sympho 
nies, dont la premiere -en date remoiite & 1764, 

Andr6 Ernest Modeste OR^TRY (1742 f i8i3), I'immortel auteur de 
Richard Cceur de Lionet moins avatitageusement connu comme com~ 
positeur de six Symphonies, datant de 1758. 

II appartenait & leurs contemporains Haydn et Mozart de fixer com- 
pl^tement la Symphonic, dont on peut les coasid^rer comme les v6ri- 
tables cr6ateurs. 

FRANZ JOSEPH HAYDN 1732! 1809 

WOLFGANG AMADEUS MOZART. . - 176611791 

Franz Joseph HA.YDN (2) acrit un nombre considerable de Sympho 
nies : ori en connait cent vin$t~>cinq dont une centaine sont actuellement 
publi^es. 

Parmi les plus ancieanes, on peut citer celle qu'on appelle La Lau- 
don, du nom du g^n^ral auquel elle 6tait d<die, et celle dite La Roxe- 
lane surle thiime de la fameuse Chansoa pppulaire de ce noiru A la 
mSrne p^riode appartient galement la Symphonic tnfa # intitule 
L' Adieu [Abschied], qui date de 1772 et fut compos6e dans une intention 
doucement ironique : en sa qualit^ de maitre de chapelle *du prince 
Esterhazy, le bon Hayda n'obtenait pas tou jours toutes les satisfactions 
desirables ; en une circonstance que 1'on a expliqu<Se diversement (3), 

(i) Voir U* Hv,, 1** purtic, p, 318, 

(1) Voir II* Hv I partie, p. ao6. 

(5) Oa a dit que les instramentUtet et lur cfeef n*avti0at pas re^u leurt Emoluments 
depui trop longtemps* ilest plu probabhqtt'ils trouvaient troplong Itur &l)our au chl* 
teaa et r^clamaicnt ainsi leur UWration, 
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le spirituel musicien jugea qu'il fallait tout de merne rappeler son sei 
gneur et maitre au sens des ralit6s. Dans ce but il ajoura, a la fin de 
cette Symphonic qui n'offre par elle-meme aucua int<rt special, une 
de ces petites <c surprises dont il avait le secret, et qui prend ici le 
caract&fe d'une manifestation allgorique. Aprs un premier mouve- 
ment tout k fait dans le moule ordinaire des Concerts de ce temps, et 
apr&s un Andante sans grand relief, on voit apparaltre le Menuet tradi- 
tionnel,qui se singularise seulenxent par le choix-de sa tonalit^ FA #, 
plus insolite sous la plume d'un Haydji et & son poque que de nos 
jours chez C6sar Franck ; puis c'est le tour d'un Rondeau trts brillant, 
qui s'interrompt tout & coup pourfaire place & un deu^me Andante^n 
forme Lied, et d'un. symbolisme plus que tendancieux. Chaque musicien 
de 1'orchestre y va de son petit solo, puis se tait dfinitivement : k second 
cor et le premier hautbois font ainsi leurs , adieux ; puis le second 
hautbois et le premier cor (uft premier cor dont la partie suraigue pou- 
vanterait nos cornistes contemporains); et ainsi de suite jusqu'auxder- 
niers. La contrebasse elle-mfime mugit une grave protestation avant de 
disSparaJtre, suivie de pr&s par les violoncelles, les altos et la plupart des 
violons; ceux-ci se taisenttour k tour, laissant la parole en dernier lieu 
k deux solistes, sans basse, lesquels onteusoin-de mettre leur sourdine 
pour exhaler leur dernier soupir. 

Pour la premiere audition de cerappel musical & la bienveillance du 
Prince, il fut coavenu que chaque instruaxentiste, en finissant sa par- 
tie, se Ifeverait silencieusement, soufflerait la bougie de son pupitre etquit- 
terait lasalle imm^diatement ; ainsi firent & leur tour les deux violons 
et le chetf d'orchestre lui-mme; et 1'estrade vide se trouvu plong^e dans 
Tobscurit^, Mais le M^cfene princier avait compris ; et sut rtpondrc de 
bonne grfice & cette innocente mutinerie qu'on appellerait aujourd'hui 
une tentative de grfeve perWc . 

La Symphonic BI (celle qui porte le n 2 parmi les quatrc Sym 
phonies concertantes que Ton peut consulter &la Bibliothfeque du Con 
servatoire de Paris) est sensiblement contemporaine de V Adieu, car 
elle est de 1770. Cette date seule donne une originality au choix desa 
tonalit^, alors presque inusit^e k Torchesire. La forme est toujours 
celle du Concert et le style trfes italicn, avec quelque influence du 
folklore vienijois. lei encore, il faut noter la dext<rit exceptionnelle 
4ue Haydn devait exiger de ses cornistes ; la partie de cor de cette 
Symphonic est crite pour un instrument en c/r, que Ton devait n<ces~ 
sairement accorder trfes bas pour lui permettre de se tran$poser en 
3; ... avec unejustcsse des plus prtcaires. Dans V Adagio, crit surun 
rythme de Sicilienne, mais ea forme Lied tr&s nette, on retrouve le cor 
doubla'dtt & 1'octt ve aigufi la basse harmonique. II faut noter aussi 
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que les instruments k cordes emploient la sourdine, ce qui est assez 
rare en ce temps-Ik. Le Menuet offre une vari<t6 de rythme, tantot en 
quatre, tantot en six mesures,. tout & fait charmante. Dans son trio, 
nous retrouvons une doublure aigue de la basse, mais cette fois par les 
altos : il en resulte des croisements qui ne sont acceptables qu'avec une 
ecriture contrapontique tr&s rigoureuse (ce qui est ici le cas). Le Final, 
semblable & ceux des Concerts, jusques et y compris la phrase nouvelle 
apparaissant avant la rexposition, en diff&re toutefois, comme toute 
Toeuvre, par le soin avec lequel les parties instrumental es sont toutes 
6galement travailles, afin que leur int6rt ne soit jamais amoindri. 
Suivant son habitude, Tauteur a mdnag6 vers la fin une petite sur 
prise )> k ses auditeurs : c'est le thme du Menuet qui reparait un ins 
tant, avant la conclusion parle thfcme'propre au Final. 

Pour se faire une ide de ce que Ton exigeait alors des cornistes, il 
faut lire aussi, parmi les oeuvres de cette p<riode, I 1 Andante de la Sym- 
phonie en si b c'est le cor qui expose tout le thme avec une agilit 
telle qu'on Tattendrait plutot d'une clarinette,,et cela dans le registre 
suraigu. Par contre, le second cor, crit tout k fait bas, doit mme 
recourir plusieurs fois k ces sons factices graves dont nous avons 
parl^ dans Tlntroduction du present Livre (p. 38), et qui ont 6t tota- 
lement abandonn^s depuis. 

Parmi les Symphonies plus rcentes, que Ton pourrait ranger dans 
la deuxikme penode de Toeuvre de Haydn, on peutciter : 

L'Lnperiale, ainsi nominee en raison de sa d^dicace k TEmpereur ; 

La Chasse, qui date de 1780 et ou Tintention descriptive se remarque 
surtoutdans le Final ; 

L'Ours, qui oflFre une intention analogue ; 

La Poule, toujours dans le meme ordre d*id^es^ oti le caquet de la 

basse-cour est reprsent6 par le rythme obstin I 1 J "1 I du 

Mouvement initial, alternant assez drdlement entre les violons et les 
hautbois. Les autres pieces de cette Symphonic ne contiennent rien de 
spcialement imitatif ; 

Les Sept Paroles du Christ, 4 qu*il faudrait bien se garderde prendre 
pour un Oratorio^ en d6pit de ce titre : c'est une simple Symphonic, 
gcrite au temps de la Passion, et plus ou moins inspire des textes sa- 
cr^s ; 

La Symphonic militaire, qui fut nagu^re 1'un des grands succfes des 
Concerts Pasdeloup ; 

La Rvinv de France, qui date de 1781 et que Ton peut ccmsid<rer 
comme la plus representative de cette <poque* Une belle Introduction 
prepare Tentrde du premier thfcme, en mi b, au quatuor : il reparahra 



LA SYMPHONIE AVANT BEETHOVEN 117 

au hautbois, dans le toa de la dominante, en quatitc* de second 
theme, mais avec d'autres harmonies^plus completes, ecrites & quatre 
parties,, tandis que la premiere exposition etait & deux parties d'a'bord 
et & trois parties ensuite, Ce proced, que Ton rencontre assez 
souvent chez Haydn, se ressent evidemment des anciens errements 
de la Fugue. Le dveloppement, passant en 'LA]> et en UT, est assez 
court et la ^exposition, orchestr^e diffremment, plus courte encore. 
La tropfameuse Romance, qui sert de piece lente,n*estjqu'unthme vane 
sans intrt notable. Le Menuet, trts normal, prtsente dans son trio 
une disposition assez curieuse du basson doublant & I'octave grave la 
ligne principale dite par les violons : 1'orchestre classique se servait 
frtquemment de cette combinaison aujourd'hui abandonee. On la re'- 
trouve encore dans le Final dela mSme Symphonic, sorte de Rondeau, 
oft Ton pressent d<5j& la construction & deux th&mes avec dveloppe- 
ment, telle que la r^alisera Beethoven; il faut noteraussi un nouveau 
cas de doublure aigu de la basse, confide ici aux hautfeois et mfime 
aux flutes, ce qui entraine des fiottements assez durs. 

On peut encore ranger dans la mme categoric, malgr6 sa date pos- 
t^rieure k celle des oeuvres qui pour nous appartiennent & la troisibne 
ptfriode, la Symphonic dite La Surprise, ^crite en 1791 et dontle litre 
ne se justilie gufere : son Andante bien connu sexnble un pastiche de 
Fair c^l^bre : Ah 1 i>ou$ dirai-*je, maman.,. 

Ce sent les six Symphonies dites Anglaises qui r^vfelent une vraie trans 
formation de la manifere de leur auteur. La plus connue, Oxford- 
Symphonic ) en SOL, ainsi nomm^e en Fhonneur de TUniversit6d 1 Oxford^ 
qqivenaitde conf6reri Haydn le titrehonorifiquede Docteur, m^rite 
d'etre examinde. Elle debute par une Introduction dialogu^e oil les 
instruments sont particuli&rement bien trails ; le premier thbme, ex- 
pos6 deux fois, s*enchalne k un veritable pont } conduisant au ton de la 
dominante oil apparalt une esquisse de second thkme, pr<cis6 par une 
veritable phrase concluante assez importante, et utilis6e au 4^but du 
dtveloppemwt, en combinaison avec le premier th&me. Vient ensuite 
un travail fu$u 9 oia les themes sont nettement renvers^s, ce qui ajoxite 
beaucoup dlnt^rfit & cette partie du d^veloppement : apr&s \&r6exposi 
tim, interrompue par la petite surprise ch^re i Tauteur, on trouve 
une tentative de ddveloppement terminal. La pifece lerue est en forme 
Lied: la section mediant, oil les instruments & vent.dialoguent k Tenvi, 
est tout k fait nJussie* Dans le Menuet, on peut voir quelque parent^ 
avec le rythme qui servira I Beethoven pour le Sch&^o de sa I r Sym 
phonic: les phrases de six mesuresy sont dcomposestam6t par qua 
tre et deux, tam6t par deux et quatre, tant6t enfin (dans le trio) par 
trois et trois, cequi donne une souplessecharmante & toute la pi&re.Le 
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Final est de forme Senate, avec deux themes bien caracteris^s. Vers la 
fin, on voit apparaitre une veritable pedale de dominante comme dans 
1'ancienne* Fugue ; puis, comme dans le Concert, une phrase nou- 
velle precede la conclusion. 

Cette Symphonic tait crite originairement, en 1788, pour Torches- 
tre ordinaire de Haydn (i) : les parties de trompettes et de timbales 
yfurent ajoutdes sans aucune modification sa partition pour sa pr- 
sentation a Oxford, en 1791, ainsi que la partie de contrebasse, qui est 
la doublure exacte du violoncelle. Selon 1'habitude, le cor y est trait, 
surtout dans le Final, avec de nombreuses difficult^, jusques et y 
compris Temploi de sons bouches, fort peu usits alors. De tout ce 
que nous avons constat pour Tecriture du cor dans Torchestre de 
Haydn, on peut conclure que 1'auteur eut toujours & sa disposition des 
instrumentistes de premier choix, 

A cette rnme p^riode appartient aussi la Symphonie des Timbales 
dite en allemand Wirbel-Symphonie (la Symphonic du roulement], qui 
fut compos<e en 1795. 

Ensomme, les premieres Symphonies de Haydn ontleur mou.vement 
initial construitexactement comme celui des Senates monothmatiques: 
c'est le mme th&me qui se reproduit, transpose la dominante, Ik 
ou apparaitra plus tard la seconde ictee, dans les pieces en mode ma~ 
jeur; et, suivant Tusage, cette transposition se fait au relatif majcur 
dans les pieces de mode mineur. La seconde ide, meme dans les 
derni&res Symphonies, n'^st jamais netterrent formulae : elle est rem- 
place par une inflexion cfe plus en plus marquee vers le ton voisin, 
mais sans dldment th^matique nouveau-(2). 

Un grand nombre de Symphonies commencent par une Introduc 
tion : ce complement logique sera repris plus tard par Beethoven, tan~ 
dis que chez Mozart il sera rarement employ^. Quant ^ la panic 
na^diane des pieces du type S., ce sont encore des imitations, modulant 
dans les tonalit^s voismes suivant Tusage des expositions de Fugue, 
cjui y tiennent lieu de veritable d^veloppement,: ce n'est qu'un diver 
tissement modulant, sans participation rielle k la construction de 
la pi&ce* Les ^expositions terminales sont presque toujours tex- 
tuelles, it la tonalit^ prfes puisque Tinflexion vers la dominante y dis~ 



(i) A titre documemaire, il n'eat pas inutile de conntltre la disposition mat^riIl adop- 
lit par HAYDN k cette ^poque pour *es partitions d'orchetr mtnuscrite*. Conform <Sment 
^ rupagc i tali on, 1'ordre des parties <tait ie suivant, en procidant de haut en ba* : 
r premiers violons ; a* second* violon ; 3 aho* ; 4* fl^tet j 6 hantbolft ; 
6* cort ; 7 bassons ; 8 violoncelles et contrebasaes* 

(3) Dans les ^preuves scolastlques dlmproviaation 4 Torgue *ur tin thtoe donn, c'e*t 
g^i^ralemcnt tf cette forme*! & que Ton astreint 
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parait ncessairement. Toutefois, 1'esprit primesautier et quelque 
peu espigle de Haydn se manifeste assez souvent la fin du mouve- 
ment initial, parune brusque interruption, destine k reveiller Fatten- 
tion de 1'auditeur comme par quelque saillie burlesque, avant, la coda 
route formulaire et conventionnelle : c'est quelque chose comme 1'an- 
cienne cadence rompue (gnralement sur une vaste septieme dimi- 
nue'e] de la fin des Fugues de Bach, prcdant la cadence reelle, et Ton 
peut y voir le point de depart de ce qui deviendra, chez Beethoven> le 
d^veloppement terminal. 

Le mouvement lent des Symphonies de Haydn est le plus souvent 
en forme de Thfeme avec Variations (LV), quelquefois en forme So- 
nate (S) ; trfis rarement en forme Lied (L). 

Le mouvement modr estimmuablement le Menuet (M) tel qu'il se 
rencontre dans les Suites, avec la disposition en trio de la partie me- 
diane qui tire de 1& sa denomination, 

Le Final est toujours en forme de Rondeau (R) trs alerte et trs 
gai, avec alternance de couplets et refrains ; parfois on y trouve 
une bauche de la construction h deux ides (RS) que Beethoven 
devait r6aliser pleinernent. 

II parait v^raisemblable que la composition de L'orchestre, dans 
les Symphonies de Haydn, est approprifie & ses moyens d*excution 
dans ses divers postes de maftre de chapelle : jusqu'k la Symphonic 
latitude Abschiedy les instruments k cordes sont settlement re^forc^s 
de deux cors et de deux hautbois ;pr&s de vingt^cinq Symphonies n'ont 
pas d'autres Instruments k vent, F,aut"-il croire que la lecon donn6e 
au M6cfene princier par la petite gr&ve dont nous venons de parler 
eut pour consequence un 61argissement des ressources mises & la dis 
position du chef? Toujours est-il que c'est i partir de cette date, et 
pendant toute la deuxi&me p^riode de sa production, que nous voyons 
Tauteur Router d'abord une fldte^ puis un et bientdt deux bas- 
sons : plus de trente Symphonies sont crite$ avec cette dispo$i- 
tion-lk. On n'en trouve gure que deu^c ou trois sur toute la collec 
tion qui comportent une seconde fldte* Ce n'est que beaucoup plus 
tard que Ton y rencontre des parties de trompettes et de timbales. 
Quant aux clarinettes, on sait que Icur emploi 6tait encore trfes peu 
r^pandu vers cette 6poque : Haydn n'en fait usage que dans ses six 
demiires Symphonies dites Anglaises x>, 

Wolfgang Ammdtui MOZART (i) <tait dou6 d*une facilite et surtout 
d'une rapiditi de travail qui tiennent du prodigc : dans la Ustede ses 

(i) Volr II* Iiv M 1** ptrtie, p, ai6. 
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oeuvres qu'il etablit lui-meme, on lit, par example, qu'au cours du 
seul tnois de mars 1784 ii n'crivit pas moins de cinq morceaux (soit 
de Symphonies, soit de Musique de Chambre) et se fit entendre dans 
dix-neuf concerts, dont quatre avec orchestre. II ne faut done pa? Stre 
trop surpris de ue pas trouver beaucoup de choses vraiment nou-* 
velles et dignes de remarque, dans les quarante et une Symphonies 
qu'il nous a laissSes. Elles sont toutes calqu^es enttereinent sur 
celles de Haydn : sans Introduction pour la plupan, elles coatiennent 
toutefois <ieux id6es. plus caractrises, mais ce qui y tient lieu de 
d<veloppement est encore plus exclusivement formulalre que chez 
Haydn ; les ^expositions sont enti&rement textuelles, avec la trans 
position d'usage du second thfcme, mais les petites surprises .pit- 
toresques avant la coda y sontdes plus rares. 

Le mouvement lent des Symphonies de Mozart est le plus souvenc 
en forme Lied (L), quelquefois en forme Sonate (S), rarement en 
forme de Thme varte (LV). Le, mouvement mod6r (M) est invaria- 
blement un Menuet et le Final un simple Rondeau (R) d'allure vive 
et gaie. 

Uorchestre de Mozart comporte, dfes ses premieres oeuvres, deux 
hautbois, deux bassons et deux cors, outre le quatuor & cordes. Un 
peu plus tard, on y trouve deux trompettes et des timbales, parfois 
une seconde flate, trfes rarement des clarinettes ; seuls certains so- 
listes s'en serraient it cette epoque, et c'est 1^ ce qui explique pourquoi 
cet instrument, si souvent utilisfi par Mozart dans ses compositions 
de Musique .de Chambre, apparait si rarement au contraire dans ses 
partitions d'orchestre. 

II y a peu ( de dhioses & dire des Symphonies de Mozart : les seules, 
qui figurenc encore parfois, avec raison, it nos programmes contempo- 
rains sont celle en mb, celle en UT qui porte, on tie saura jamais 
pourquoi, le titre de Jupiter*, et celle en sol, la meilleure de toutes 
assur^mept, 

Cette Symphonic date de 1788, trois ans avant la mort derauteun 
Le moovement initia! 7 const^uit comrfte ceux de Haydn, contient une 
veritable seconde idie, nettement diffSrencifee de la pretntere, It la- 
quelle elle est relive par uq, pont; le d&efopp$ment y entrant brus- 
quement en fa #, traite le premier thime & peu prfcs exclusivement 
et se rapproche peu Ji peu de la toaalit principale, par d$s modu 
lations progressives^ avec un dialogue orchestral trfcs int^ressant ; la 
^exposition estnormale avec changement de modalit6 pour le second 
th&me, qui devient miocur. Le mouveraent lent est dans la forme S*, 
arec deux themes et un dtfveloppement : son premier, thfcme e$t trfes 
proche parent d f un thime de Haydn bien connu- Le Menuet est plus 
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int<ressant, et son /rzo.contient une partie de cor tres aigue tout k fait 
dans la manifere de Haydn <galement (i), Le Final, en forme de pre 
mier ipouvement, proc&de d'tme fa<;on plus scolastique que le Mouve- 
ment initial, et malgr la modulation lointaine en ut $ du d<veloppe- 
ment, il languit un peu ; quelques details d'orchestration assez heu- 
reux diflferencient seuls la r6exposition terminate. 

De Haydn k Mozart, on le voit, la forme Symphonic ne realise 
aucun progrfes appreciable. 



6. LES NEUF SYMPHONIES DE BEETHOVEN. 

Ludwi& van BEETHOVEN (a), en recevant de Haydn et de Mozart le 
cadre dlfinitif de la forme Symphonic,, ne pouvait manquer d'apporter, 
1& comme ailleurs, le caractfere supremement organisateur de son 
gdnie. 

, Nousavonsmontr ci^-dessus (p. io5 etsuiv.)quels moyens techniques 
nouveaux il y avait mis en oeuvre, principalemeht dans 1'ordre thma~ 
tique et tonal : ce sont les oeuvres elles-mSmes qu'il convient mainte- 
nant d'examiner. La division eii trois pdriodes ou trois maniferes n 
successives, dont nous nous sommes servis d<j,, aprfes W, de Lenz et 
plusieuris autres auteurs, pour classer les compositions de Beethoven, 
peut fitre applique 6galement i ses neuf Symphonies : mais il faut 
observer que^ deces troi p^riodes, la deuxifeme ; celle que nous avons 
qualifi^e Ptfriode de Transition, embrasse i elle seule la plus grande 
partie des ouvrages de cette esp&ce. Sauf la I re Symphonic (op. 21) 
qui appartient k IB, premiere pfriode, et la IX e (op'. ia5) qui prend 
place '4 Tapog^e de la troisikme periods, toutes les autres ont iit 
compos6es au cours de la deuxikme ptfriode, ainsi qu'on peut le voir 
par leurvS dates que nous donnons ci-dessous : 



I** 


Symphonie^ 


en 


UT, 


o'p. 


21, dat^e 


de 1799 ; 


H* 


~~ , 


en 


R&, 


op* 


36, - 


1802 ; 


HI* 


^., 


en 


MI lr, 


op. 


55, - 


1804 ; 


IV* 





en 


61 b, 


op. 


60, - 


1806 ; 


V* 


. 


en 


Ut, 


op. 


67, - 


1808 ;' 


VI* 





en 


FA, 


op. 


68/ - 


i8b8 ; 


vir* 


. 


en 


LA, 


op. 


ga, * 


i8ta ; 


'in* 


* 


en 




op. 


93, - 


I'8t2 ; 


IX* 


. 


en 


rrf, 


op. 


125, 


i8aS. 



(i) C f est cm^me Menutt qui fut Intercast daxis It partition de Don Juan, lortqu'on vou* 
lut y adjoindre un Ballet, pour wnttsfaire aux- exigence* des usages de l'Op6ra de Pans. Ot\ 
ne ptttt pt dire qu ^ait M tr^f avantagntuc au point de vue artistique. 

(a) Voir II* liv., I* p*rti, p, 34t suiv. 
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On verra toutefois qu'en dpit de cs dates la III e Symphonic est 
d'une forme tellement nouvelle, relative client aux deux premieres, 
qu'il serait plus juste de consid^rer celles~ci comme appartenant toutes 
les deux & la premiere mani&re. 

Premiere Symphonie op. 21. Ddie au baron Van Swieten. 

Composee en- 1799 -(O- ' 

Cette Symphonie est tout a fait dans la forme de Haydn et Mozart, 
ce qua nous.montre*une fois de plus avec quelle docile prudence ce pr- 
tendu rvolutionnaire commen<;ait toujours par experimenter pour t 
son propre compte les moyens traditionnels employes par ses maitres 
et prdcesseurs, avant d tenter la moindre innovation : nous verrons 
par la suite comment la plupart de ces innovations., toujjours logiques 
et sages, sont une continuation et une extension ,des moyens existants 
bien plus qu'une r6forme ou une suppression. La presence d'un arp^ge 
de 1'accord parfait du ton dans les thfemes initiaux de trois mouve- 
ments sur quatre, par exemple,, ainsi que nous Tavons not^e. pr^c^- 
demment (p. 107)^ peut fort, bien n^tre ici que fortuity,, car on la ren 
contre aussi bien dans pJusiefurs Symphonies de Haydn ou de Mozart. 
Mais ce qui, k coup silr, n'est plus l y effet du hasard ; c'est Temploi que. 
fera Beethoven de ce m^me moyen -dans la III 6 Symphonie et les suV 
vantes. . 

ILn'y a gu^re de particularity h signaler dans cette I* e Symphonie. 
Le premier mouvemer^t est exactement cbnforjme au type S. La pi^ce 
lente, au ton de la sous-dominante^ est xm Lied normal^ qul rappelle 
un peu V Andante de la Symphonie en sol de Mozart, Le Menuet, 
dont le th&me initial contient la infims gamme diatonzque sur la domi- 
nante (de sol k sol) que Je $6b\it da Final (voir ci-dessus p. 107), n'a pas 
dVutre caract^re'distinctif ; encore celui-ci peut-il fort bien n'avoir pas 
^t6 conscient chez Tauteur. Le Final est un Rondeau & deux themes 
avec un petit d^Veloppement tr&s <x sage * 

Dsuxieme Symphonie op. 36, Dddi<*e au prince Karl von Lich- 
nowsky (2). 

Composee en 1802* 



(i) W. de Lenz, danis I'ouvrage que nous avons dijacite" (II* liv., 1** partie, p3a5], donne 
la date de 1801 comme celle de U composition dc cette Symphonies, errour que nous avqns 
recti5e*e dans la Liste mdtkodique et chronologique qui terminenotre ouvragc surBmsTnovw^ 
{Collection des * Mu$iciens c<l^bre, Henri Lauren*, ^diteurj 1911:)* II nous apprend aussi, 
d*apre* Schindler, que cette oeuvre a e^t^ payie A Tauteur ao ducats, et que la farneuse 
GaqttU Mu$icale de Leipzig, en i8o5, Taccueille en cs$ termet : Un ftv*rt**em*nt pour 
Tauteur. Haydn pom&i par bixarrerie jusqu'a la caricature, 

(a) De Lftnz donne k cetie Symphonie le prince Lobkowiu comme d4dicaiiJre et I 1 
1800 cornme date de compotition. Ce indication* ne nou*oot pa paru ve"rJfi4t Ex 
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De meme que la precdente, cette Symphonie ne consent .aucune 
innovation relativement k celles de Haydn et Mozart. Comme chez 
Haydn, elle debute par une large Introduction, mais'd<jk beaucoup 
plus .modulante : on y rencontre meme un arpge descendant de rt, 
rythrn.6 comme celui qui sera le thfeme fondamental de la IX e Sym 
phonie. Get assombrissement momentan<* fait place brusquement k 
V Allegro, d'aspect trs lumineuxau contraire, de mme que tout le 
reste de Foeuvre. II y a 14 un contraste avec !'<tat d'esprit de 1'auteur, 
au moment de la composition de cette Symphonie, qui merite d'etre 
not : cette p6rtode de 1802, en effet, coincide avec les annes les plus 
douloureuses de la vie de Beethoven, les debuts de sa surdite et les 
mille dboires qui le pouss&rent k crire la lettre dsesp<re et trop 
fameuse, connue sous le nom de testament de Heiligenstadt . Ceci 
tendrait k prouver que 1'ambiance immediate n'agit pas aussi forte- 
ment qu'on pourrait le croire sur le caractre de Toeuvre d'un rnusicien : 
tout au contraire,, par Teffet de la m^moire^ le souvenir demotions 
paSvS^es eC souvent tr&s lointaines peut influer bien davantage. 

A i c3 

Les quatre mouvements de cette Symphonie sont construits dans la 
forme classique : la torialit g6n6rale est JRJS ; par une anomalie des 
plus rares chez Tauteur^ la pice lente est Merite dans le ton d'e la domi r 
nante, en LA. Oa -pourrair voir une raison, plus ou moiris consciente, 
de ce choix dans 1'analogie dvidente du th^me de ce Lar ghetto avec la 
seconde id6e (B) du rnouvement initial., expose ndcessairement dans 
cette mfime tonalit^, la premifere fois ; 



_ ^yClar. 
Allegro initial : y^i^y.^ 



Viol 

"O tf r .B 

Larghetto 




Ici encore, on peut constater cette pr6f<Srence instinctive de Tauteur 
pour la disposition arpgede Taccord parfah de tonique>qui va deve- 
nir chezlui un moyen voulu d'uniti th^matique, 



4 Leipzig & 1804, cette ceuvre fat accueiltie par la terrible Gazette sans nulle bienveil- 
lance ; Gtgneraic au raccourciwment de quelque* pasaagef et au tacrifjce de beaucoup 
de modulations par trop Strange*,,, emploi trop frequent det instrument k vent... Le fi 
nal t par trop biaarre, auvage et cdant , etc* A cetp am4nit6s, la mme publication 
ajo^talt, en i8a8, Ior$ d'une nouvejle audition, la citation complaiaante d'un certain Spa- 
qui vait qualifii Toeavre de * monstre repousant . 
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Troisieme Symphonic op. 55. Intitulee par 1'auteur lui-mme Sm- 
fonia eroica per festeggiare il sovvenire d'un gran'uomo (i). 

Compose de 1802 k 1804, principalement en iSoS, elk est la 
premiere de routes les Symphonies de Beethoven, qui ait 6t excut<e 
au Conservatoire de Paris, en 1828* 

C'est avec cette oeuvre-ci que commence la renovation proprement 
beethovnienne de la forme Symphonie : par ses proportions et 
par sa structure, elle marque une transformation profonde relative- 
ment aux deux prc6dentes. 

Le premier mouvement de la Symphonie H6roi*que est construit 
sar trots thkmes : c'est le seul exemplede cette espce dans toute Toeuvre 
de Beethoven ; et nous possSdons, par le Cahier d'Esquisses q'ue Not- 
tebohm apubli, la trace des longues meditations auxquelles les thfemes 
de ce mbrceau avaient donn6 lieu : on n'y trouve pas moins de quince 
esquisses (quatre grandes et onze petites) se rapportant aux elements de 
Texposition initiate. L^laboration du pont et de la seconde idee parait 
avoir <t particuli&rement longue : ce n'est que dans la septi&me et la 
huitifeme esquisse que leur forme definitive apparait & peu pr6s deter- 
minee ; trois grandes esquisses seulement cbncernent le dgveloppe- 
ment, ce qui estdejk une rarete dans les habitudes de 1'auteur, car on 
sait que les themes seuls font Tobjet presque exclusif de ses notes. II 
est bon d'insister sur cette lente preparation, miirement r6fl6chie, chez 
celui que Ton se plait trop souvent & nous presenter comme une sorte 
de volcan en eruption, alorsque, plusdequinze ans apr^s la III Sym 
phonie,, il disait mbdestement : Maintenant, je sais composer (2), 

Le premier thkme (A), qui consiste comme nous Tavons vu (p, 108) 
en un arp&ge de Taccord parfait de tonique, est fait de deux elements 
(a' et a 11 } : 



m i c rip *' wr-nr 



(1) Symphonic h^rol^ue pour c&Ubrer la mi moire d'un grand Aowwc'. Cette oeuvrc emit 
ceminernent d^di^e k Napoleon I, ct il ne semblc pas, malgr^ KavU dc W. de ten/, que 
le prince Lobkowitz, en achetant 4 1'auteur le droit de la fair* ex^cuter* en soit devenu le 
veritable d<!dicataire. Elle ne tut pas mieux accueUHe que les autres par la critique * la 
Gazette Musicals t'appelle une famui&ie tres d^veloppie, hardic et sauvage , qui t dit elle, 
ne manque pas de passages beaux et frappants, main tre souvcnt pnralt n^garcr et 
manquer d'ordre, II y a trop d'tmtitb^Hque et de bizarre, ce qui rc*nd dilKcile de aUir Ten- 
aemble et la fa ft manquer d*unit6, Et ce jagement est sutvi d'un <51oge pour une Sympho 
nie justement inconnue du ire mediocre compoaiteur Eberl ! 

(2) Nous renvoyons !e lecteurqui d^sirera se documenter plu compl^tement, et nurtout 
plu,s exactement, sur la vlritabl physionomie de Tauteur d la Symphonie H^rofque 
ouvrage ur BKBTHOVKN, cit^ ci-deuit p, 122, en note* 

V.. I, 
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Un troisieine element rythmique,, en syncopes (a '"), qui jouera un 
role important par la suite, viendra bientot s'ajouter : 




Ainsi, ce premier thfeme, exclusivement harmonique et rythmique,, 
ne comporte aucan l6ment proprement mlodique. 

Tout au contraire, les dessins du pont (P) et du second thbne (B), 
exposes, fragmentairement, en un dialogue d'orchestre qui laisse bien 
loin derriere lui les proc6d6s de Haydn et de Mozart, sont principale- 
inent mdlodiques : 



Hautb. 



War. 







Viol. 



Insir, a vent 



'Mil I 'I 

** cresc. 



Quatuor 



-r.V-h 

r |!i r f f NT i 



cresc. 



Ce second thfcme, en trois phrases (b' b" V") suivant Tusage,,, em- 
prunte dans sa deuxi^me phrase (b") les syncopes provenant du premier 
thcime (a" r ), dont il se rapproche peu h peu dans sa troisifeme phrase 
(b'") 9 pour amener la reprise de Texposition, 

Le d&veloppement repose principalement sur la tonalit6 d'ur (ma~ 
jeur ou mineur), dont il atteint la dominante eu quelqu^s mesures : 
aprfes un rappel du dessin da pont enrichi d*un ^l^ment nouveau, il 
traite le premier th&me, en progressions modulantes de plus en plus 
sombres jusqu*k la dominante de LA\? (i), oil revientle dessia du pont 
avec quelques entries fugu^es ; ie rythme des syncopes, scand6 par 
tout Torchestre sur des harmonies sombres et^ind^termin^es, achfeve 



(i) Ce recul apparent d'wne Jtfl quinte (soui-dominaAte) correspond en ralii4 & 
quintes (le cycle comptet plus tme quinte) : car le passage qui se fait, pour la lecture, d'wf 
& wl|, w entendu d'wt li rib tel qu*il ,est, et non tel qu'il est toit. II importe de n 3 4tre pas 
dupe de rfartturt 4vc d'autres iines t c f est*iidire de VhMrographie* tertne excellent em* 
ploy^ la premiere fois, k notre connaissance, par M. Matiricc GANDILLOT dans son savant 
ouvrage Estal sur /4 Gammf (Gauthier-ViUars, Witeur, 1906). 
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la 1'ongue et myst^rieuse preparation de l'entre du troisieme thbme (C) 
au ton lointain de mity (en 

Viol; n ~ 

Vcl. *fj> 




i 1 I 1_ Kit. .1 \ = F = \ 

il_l^jy V^tl '4 tjj' a 



Le theme C,, presque exclusivement mlodique, contraste totalemem 
avec les deux autres, comme s'il venait de trs loin, po\ir s'incorporer 
pea & peu k la trame symphonique de I'oeuvre. 

II faut remarqtfer avec quel soin l'eatre de cette tonalit a dt< m~ 
nage ; dans le dveloppement ea syncopes qoii la prcde ; par deux 
appels de sa dominante (sik|) que sparent des harmonica vagues afin 
de la mettre en relief. ExposS en mi, puis & sa $ou$-dominante y la, le 
troisi&me th&me fait place au premier ; toujours en rriouvemem au point 
de vue tonal, par t/r.et ut r et cette transition ram^ne enfin le tb^me C 
dans la tonalit< prindpale en wib : bientdt une grande ptfdale de 
dominante fait pressentir la fin du d^veloppement, par de fausses 
entries du thSme principal sur divers degr^s (souvent n^glig^es dans 
les executions, par la faute des chefs). Puis le th&me se rexpose ; exac- 
tement dans la mfime disposition orchestrate qu'au ddbut : mais ce 
n'est encore qu'une fausse entree, bienqu'elle soit au ton principal, car 
elle est interrompue de nouveau par la fameuse entrde du cor en FA,* 
transposant le th^me un ton plus haut, dans cette tonalitd de FA si 
chfere i Tauteur toutes les fois qu'il se trouve en MI b ou en ut ( i ). Cette 
veritable trouvaille retarde encore la veritable rentr^e k laquelle elle 
donne un relief ^tonnant. 

La r6exposition n'apporte que des modifications orchestrales (comme 
par exemple les tenues de cors ajout<5es au dessin du pent) sans 
aucun changement notable dans les themes ; mais elle est suivie d'un 
dtveloppement terminal important oil reparait la tonalit^ d*^r avec 
des fragments du th&me initial, tantdt droit, tantdt renvers, que Ton 
omet trop souvent de faire sortir dans Tex^cation. Le th&me C 
revient une denxifere fois, en mi\>, et disparaJt dans une lente des- 
cente chromatique du bassan et des violoncelles, abouti&sant k une 
pdale de dominaate ; le premier th&me (A), fix6 d^finitivement dans 
sa forme nouvelle, esquissfie dj& lors de Tentr^e du cor en FA que nous 
venons de signaler, prend alors une expression glorieuse li^e sans 



('i) Voir le texte complct de cc passage dans 1 Premiere Partie du present Llvre, (p. a5o), 
propoa des modulation^ 
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doute au sentiment heroi'que de Toeuvre, par Varpkge ascendant ou'il 
affirmera jusqu'ala fin triomphale de la pice : 



fe 
^m 



f 



'' ^ 



au 




(scandicus) (torculus] 

La cl6bre Marche Funkbre, qui constitue le mouvement lent, est 
construite en forme de g^and lied (LL), ou Ton peut voir }u^k sept 
sections difffrentes, de longueur trs in^gale, avec un theme principal 
(sections i, m, v, vn) etun second t th&me (sections n, iv, vi):nous avons 
donn< ci~<lessus (p. 108) leurs cellules initiates, fondles Tune et 1'autre 
sur I'accord parfait de toniqu^. De nombreuses esquisses de detail 
attestent que le thfeme principal pr^occupa longtemps Tauteur, avant 
d'etre adopts d^finitivement. Ce thfeme est, lui-mfime, de forme lied, en 
trots pdriodes : la premi^re > expos^e au grave par le quatuor, est redite 
par le haiatbois, de mme que la troisifeme, form^e des mmes filaments, 
mais plus d<veloppe et en forme conclusive; la deuxi&me, tout k fait 
diff^rente, est tout enti&re au, quatuor. Le second thme, en trois p6~ 
riodes ^galement, occupe la n section. La in* section est une reexposi- 
tion trts abr^g^e du th^me principal. La iv e contient une sorte 'dei 
d^veloppement, traitant la p^riode centrale du second thme, principa- 
lement aux basses, en la resserrant comme en un stretto par diminution,, 
auquel s'opposent des rappels fragmentaires du th&me principal^ pour 
pr^parer la rentrte de celui-ci i 1a v* section, avec une disposition 
orchestrale nouvelle ec plus riche; La vi e section rappelle brivement 
le second thfeme en valeurs diminue$,pour Teffacer bientot : une tenpe 
de dominante ramfene une derni&re fois la p^riode initiale du thfeme 
principal,, qui se morcelle et disparait, formant cette sorte de vn' et 
dcrniirc section qui n'a que quelques mesures. 

Le mouvement modirt (Scherbo] est construit dans la forme tradi- 
tionnelle : premikre partie avec inflexion k la dominante et retour & la 
tonique ; trio, dans la m$me tonalit^, avec Tarpfege ascendant prove- 
nant du thitne initial de 1'oeuvre, tel qu'il apparait k la fin du premier 
mouvement, dans sa forme triomphale que nous avons cite ci-dessus 
(p. 108); enfin, retour du Scherbo avec quelques modification s, surtout 
dans Tinstrumentation, et une conclusion plus rapide. Cest la vari^t6 
et ring^niosit^ des effets d'orchestre qui font le principal int^rfit de 
cette pi&ce. 

Quant au Final, ilconsiste enunTh&me Vari^ sans auciin lien 
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matique avec le reste de la Symphonic (i). Rduit & une sorte de 
basse d'harmonie , diversement traite dans les trois premieres va 
riations, ce ttfeme ne prend vraiment existence qu'avec la quatrime 
variation : il devient alors un sujet de Fugue, qui s'expose en ut, avec 
une rponse a la sous-dominante, ce qui se trouve assez conforme au 
veritable caract&re du mode ; des Episodes ou divertissements fugues 
constituent les variations suivantes, traitant le sujet tantot droit 
tantot renvers, accompagn d'un dessin agogique en doubles croches 
presque ininterrompu. A ce passage anim6 succ&de brusquement une 
petite marche funfebre, qui coincide avec la dixi&me variation : il faut 
noter ici 1'excellente disposition de 1'orchestre qui consiste k doublet 
par le hautbois la ligne m61odique du quatuor, tandis que les clarinettes 
font entendre des arpfeges rapides. en triolets, du meilleur effet. La 
onzitme variation contient une sorte de d^veloppemem de la marche 
fun&bre (avec les cors au~dessus des bassons, & la mani&re de Haydn), 
et la dernifcre conclut en un Presto qu'il ne faut pas exag6rer. 

Quatrieme Symphonic op, 60. D6die au corpte d'Oppersdorf. 

Compost en 1806. 

Cette Symphonic, en si \>, n'offre pas de lien thmatique trs 
certain entre ses diverses parties. Onavu(p. 109) que Paccord parfait 
de tonique, en forme bartue ou brise, est le fond des th&mes initiaux 
des quatre mouvements : mais Ik $ 7 arrte toute la parent^ de ces mou- 
vements entre eux. L'oeuvre semble faire retour, sans aucune innova 
tion, i la forme ancienne de Haydn et de Mozart : elle debute, suivant 
1'usage, par une belle Introduction, et son premier mouvement se 
poursuit sans aucune particularity notable (2). 

La forme de la pi&ce lente procfede k la fois des types S- et L, Une 
exposition kdeuxthfemes, avec le second assez peu caract^ris^ semble 
appartenir & la forme Sonate; mais la rentr^e du thfeme initial, au mo 
ment oil le cteveloppement devrait commencer, fait retour & la forme 
Lied,laquelle est abandonn6e de nouveau pour faire place au veritable 
dveloppementqui suit, et aboutit, apr^s une brfeve excursion en 



(1) Comme on Ta signal^ di)k dans la Premiere Partie du present Livre (p. 464)1 ce 
th&me est celui des Quince Variations en MI b (op. 35} f que Ton trouv ausei daru le Bal- 
Jet Les Creatures de JProrndthte (o'p. 43) ; il est done tout & fait Granger ft cetie Symphonie, 
ce qui tendrait k confirmer notre hypothese A propoa du Final de U Symphonie en ut 
(p. 106 ci-dessus)* 

(2) Faut-il rappeler que le second tk&m$ de ce mouvement t expo4 en blanctos mrmQntees 
dt> points (f) t ne doit pas, pour cela, itrt interpr^t^ en alt4#eant ccs blanche* juftqu^ en 
faire un $autill comme il arrivait trop ouvent nagul're dan 1 orcheatre* J plu r4pu 
cs, mais au cotitrairc en les alourdissant par un appui ? C'e&t trett poftt^rieurement i Bee- 
hovcn que le point superpose, a pris ceue signification, de staccato qu'on lui donnc de nos 
jours. 
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k la ^exposition ; un petit d^veloppement terminal, oil il faut 
signaler un certain arpege divise entre le quatuor et le cor,, particu- 
li&rement difficile k bien regler, complete la piece. 

Le mouvement modr< est un des premiers exemples de ce type 
agrandi (MM) dont nous avons donn le plan k propos de la Sonate; 
et que nous avons qualifi6 grand Scherbo (i) ; on se souvient qu'il 
comporte deux trios, composes ici des memes !<ments thematiques 
avec variantes d'orchestre, et encadr^s de trois redites du Scherbo pro- 
prement dit. Le rythme initial de ce Scherbo, pnSsentant comme on 1'a 
vu un autre aspect de 1'accord bris< de tonique, serait en ralit< k deux 
temps, si la basse ne donnait par moments des points de repre 
marquant la mesure vraie k trois temps. Le trio, d'une jolie sonorit6 
d'orchestre, repose sur une p^dale de tonique, avec retour de la doipi- 
nante pour la rentre du Scherbo, apr&s lequel il se redit textaellement : 
seule la r^p^tition terminate du Scherzo est tegfcrement modifi^e comme 
orchestre et abr^g^e pour conclure. 

Le thfeme du Final, plus ou moins apparent^ k un arpge bris^ de 
tonique^ comporte un second dement plus expressif, et le d^veloppe- 
ment exploite alternativement ces deux fragments du thme, dans la 
tonalit^ de sol : il est tr&s court et prepare la ^exposition k Taide d'un 
trait 16ger du premier basson, qu'il est prudent de travailler avec soin 
au pr&ilable, si Ton veut ^viter des accidents. 

Cinqui^me Symphonic op. 67, D<die au prince Lobkowitz et au 
comte Rasoumowsky, 

Compos^e en ,1808; toutefois, les premieres esquisses se rappor- 
tant 4 cette oeuvre datent de 1800^ et les dux premiers mouvements 
avaient &ti termia^s d^s 1806^ c"est-k-dire avant la IV e Symphonic. 

Cette Symphonic est la seule qui ait M accueillie favorablement 
par la critique et par le public^ d&s sa premiere audition, qui eut lieu k 
Vienne en 1808. A Paris, elle fut excut6e au Conservatoire en 1828 : 
elle y obtint un grand succ&s, le premier & enregistrer pour Toeuvre de 
Beethoven, car la Symphonie H^roique, ex^cut^e peu de temps aupa- 
ravant, n'avait pas 6t^ comprise* 

On connait rinttoduction : 



QuAtuor 




Schindler affirme que Beethoven voulait que ces deux c^lfcbres appels 



(0 Volr Il lb^ I partie, p. 3og. 

G00i COMPOSITIOW* T. ll t %* 
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du destin fussent excuts lentement,, le mouvement indiqu^ Allegro 
con brio, ne devant tre observe qu'& partir de la sixifeme mesure. Get 
Allegro est d'une forme tres simple et k contraste des deux thfemes 
rend sa construction trs ais^e & suivre, la formule qui tient lieu de 
pont tant r^duite k ces quatre mesures : 



Cor 




Le dfreloppemeut, trfes court^ proc^de par Elimination du dessin 
rythmique initial^ et larentr^e., reproduisant les deux appels-^ du d6~ 
but 7 doit naturellement subir le meme ralentissement voulu par 1'au- 
teur. La rtiexposition, suivie d'un bref d^velopperxlent terminal, est en- 
ti^rement r^guli^re. 

La forme de la pifcce lente est moins nette : c'est une sorte de grand 
Lied (LL) qiie Ton peut diviser en cinq ou en six sections, selon que Ton 
considre la n e comme ind^pendante, ou comme une simple redite 
de la i re . Le th&me principal est fait de trois fragments analogues : 




Ciar, Bassons 




a" 1 



Instr. ^ vent 

-,,;, .ifl. I M"rlg.; I 'bfC 
ff 



On pourrait y voir aussi comme une premiere id$e (a') en LA b, une 
sorte de pont (a") et une seconde id#e (a'"} y en VT : mais Tatialogie tW- 
matique leur donne plut6t Taspect d*un mfime th&me en trois phrases, 
formant la I M section de ce grand lied, et se np<*tant textuellement, 
sauf des details ornementaux ou orchestraux qui accentuem le caractfere 
m^lodique de la phrase : 



etc. (a). 



La veritable if section est faite de la triple exposition du premier 
fragment du thfeme (a'}, d'abord aux altos et violoaceltes, puis aux 

(*) Ce th&me a M cit au Premier Livvt d ce Coiwi (p, 33) & propos de accent* ryth- 
miques et m6lodlque* 
(a) Premier exemple cormu de$ alfa$ et de violoncettM 4 t'umsson dan To 
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premiers violons, et enjfin aux violoncelles et contrebasses, sous forme 
de trait agogique en triples croches. 

La m e section est une sorte de developpement de deux <!<ments 
tires de a' et de a m 



Clar 




Tutti 




dolce 



La iv* section r^expose la priode principale du theme (a'}, mais 
avec toutl'orchestre et une nSplique en canon aux instruments & vent. 

La v 6 , commen<;ant au solo de basson accompagn par le quatuor, 
n'est qu'une coda, contenant une petite phrase nouvelle, assez ana 
logue celle qui termine la dernire Variation du theme dans la Sonate 
op. 26 (Sgalement en LA b). 

Le thfeme du Scherbo est fait de deux ddments, dont le premier re 
pose, comme nous 1'avons montrfici-dessus(p. io9),surun arpfege ascen 
dant de 1'accord de tonique, tandis que le second n'est autre que la 
cellule cyclique de toute Toeuvre qui fait le fond du mouvement initial : 
Cor 



, . 
J J^l ;J" -I Aprts le trio, en ur, avec son c^lfebre trait de 



centre basses, un simple rappel du Scherbo se transforme presque 
immSdiatcment en une immense ptdale de dominante, pr^parant Ten- 
chainemcnt au y Final(i). 

Celui-ci debute, comme onl'a vu ci-dessus(p. 109) par Taccord parfait 
ascendant d'r;r ; toujours d'apr^s Schindler, ces trois premieres 
blanches devraient 6tre ; par une espfece de sym^trie avec le d6but de la 
Symphonic, trts 61argies & Tex^cution ; mais comme ces trois notes 
font partie du thme au lieu de le pnkgder, rien n'est mpins certain 
que cette opinion. Ce Final est construit dans la forme Sonate (S) 
mais trfes d^vel'opp^e : les dements qui font i'essenttel des deux dve~ 
loppements sont emprunt^s aux dessins du.pont (P) et de la seconde 
(B) : 




(i) C'eat au d^but de ce rappel abr^g^ du Scherbo que Ton trouve deux nieaures qui r 
dans let ancienncs Editions, itaient r^pet^es deux fois ; 







fe 



m 



rmesures rep e] tees : 

Des recherches plus r^centes ont permis de conclure que cette r^p^stition n'a jamais figur* 
dans le manusciit de 1'auteur. 
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Le dessin de la basse de la seconde ide est trs important : 



Vol. 

II est trait^ com-me un veritable contre-sufet, et prendra une place 
prpondrante dans les d^veloppements, pour disparattre enfin au 
d6but du dveloppement terminal. II faut signaler, dans la construc 
tion de cet admirable Final, le retour du Scherbo pr^c^dant imm6- 
diatement la ^exposition, combinaison cyclique des deux mouvements, 
qui devait donner plus tard k Csar Franck 1'idde d'une combinaison 
encore plus intime, en superposant les themes appartenant a deux 
mouvements dififerents de sa Symphonie (voir ci-aprfcs, p. 164) : c'ette 
m^me intention de synthese de 1'ceuvre se r^vfele une derni&re fois 
au d^but du Presto qui contient la prorai$on , par le rappel obstin6 
b la basse de la cellule rythmique initiale, ^voquant^ selon Schindler, 
T appel du destin > % 

Vcl, C.Basse. Basson 



fp 

Sixidme Syraphonie op, 68* <' Symphonie Pastorale >, didi^e au 
prince Lobkowitz et au comte Rasoumowsky. 

^Compos^e en 1808, & Heiligenstadt,, comme la pnk^dente : ellefut 

m^me termin^e avant la Symphonie en ut 9 et ex<kut<e d*abord comme 
cinquifeme SymphoAie. L'auteur lui donna plus tard son rang dfi~ 
nitif : de tels changements d'ordreou dedications relatives aux oeuvres 
sont frequents chez Beethoven W. de Lenz y voit avec raison la 
preuve du soin minutieux que k compositeur apportait jusque dans les 
moindres details. N'avons-nous pas dit, et sans doute apris beaucoup 
d*autres, qu' oc en mature de composition rien ne doit fttre laiss^ au 

hasard # ? 

Les intentions expressives des diverses pieces decette Symphonie out 
M formates par Beethoven lui-mfime : il ne s'agit done pas^ comme 
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on l'a cru trop souvenr, d'une description de la nature , mais de 
1'expression des sentiments du musicien, de sa psychologic , comme 
on dirait aujourd'hui, en presence de la nature : c'est 1'auteur qui s'ex- 
prime lui-meme, en quelque sorte (i). 

Le dessin initial da premier mouvement, servant de premiere idee 
dans la construction de la piece, n'est pas & proprement parler, selon 
nous, un personnage th^matique , mais plutot un decor, utipaysage 
dont la tranquille srnit6 est voquee par le rnouvement m^lodique 
presque exclusivement conjoint, inclus dans 1'espace d'une quinte : 




Les v^ritables personnages, qui vont se mouvoir dans ce cadre, appa- 
raitront simultan^ment, lors de Texposition de la seconde idee : 

Personnage feminin, a la partie supcirieure : 
Violon 




Personnugo rnxsculin, a la basse : 

Ce mouvetnent de quarts exprim^ it la basse, tandis que la souple 
volute des violons semble I'enlacer, prendra bientot la place principale 
en passant k la partie $up6rieure, dans la troisifeme phrase ('") de la 
seconde i 




Nous avons vu pr^cddenamenc (page uo) que, sous cette forme d'ac- 
cord parfait bris,ce thfenaedeviendraitle principal personnage du Final, 
tandis que Foment ftminin, ^ peine modifi rythmiquement, s'y 
retrouverait 6galement* C'est Ik, sans doute, une des raisons pour les- 

(i) Pour une foi, il faut reconnaUre que le critique de la Gazette musical* de Leipzig 
(dti par W, de Ltnz) avait vu plus juste qu'ii son ordinaire, loraqu'il disait d cette Sym 
phonic : < Plus d'ftjcpretfioa de sentiment que de peinture, 

(a) Volr dans le Premier Llvre de c COURS (p 33) lea observations relatives a la bonne 
accentuation de ce th&me. 



i34 LA SYMPHONIE 

quelles 1'auteur s'est abstenu de trailer ces deux <lments th^matiques 
dans le dveloppement du mouvement initial. Cest, en effet, le dessin 
de la prernifere ici^e, le paysage , qui est seul trait6 dans tout le dive- 
loppement, avec un parcours'modulant d'abord de la sous-dominante 
(sib) a R&, puis de R k MI> c'est-a-dire tou jours vers la clart6 et k peu 
pres exclusivement par des tonalit^s majeures : car, k 1'exception de 
YOrag-e, le mode majeur sera conserve perp^tuellement au cours de 
toute la Symphonie. La r&exposition est textuelle, sauf la modification 
tonale ndcessaire, et la pifece s'achve sans d^veloppement terminal. 

La pice lente^ Scene prbs dun Ruisseau, est dans la forme Sonate 
complete ; on a not^ (p. no) Tarpfege descendant qui fait le fond du* 
dessin d'accompagnement en triolets, et qui se retrouvera au Scherbo. 
Sur ce fond, auquel 1'emploi des deux violoncelles soli avec sourdines 
donne com me une douceur d'ombrages frais, le premier thkme (a) 
se ddroule tranquillement : 



Le dernier temps dechaque mesure comporte unralentissement notable 
^ I'ex6cution : il suffirait d'essayer de jouer les quatre temps gaux pour 
s'en convaiacre, s'il en 6tait besoin. Une inflexion du m6me dessin 
vers la domiaante sert de p ont, ei le second theme (b) s'expose : 



Viol. 




Cette phrase conclusive est la rnfime que celle du premier thfeme, ce qui 
donne k Texposition -Taspect g6n6ral de IJancienne forme de Haydn, 
avec transposition de la premiere id6e k la dominame. A Tinverse du 
premier mouvement^ le d&eloppement proc^de ici par les modula 
tions assombrissantes : de SOL ki k jw/b et de Ai/b ^ BOL^, afin de r^ser- 
ver 1'eflfet de clart^ pour la rentr6e> de SOL\> k s/b ! toutefois, lapersis- 
tance du mode majeur et la couleur orchestrale estompent notablement 
Teffet assombrissant de cet enchainement de tonalit^s. 

La clart^ reparait avec la rexpo$ition au ton principal, si b> enrichie 
de dessins nouveaux qui ont ^16 fournis par le dveloppemem, notam- 
ment Yaccord arpigi tantdt ascendant tantdt descendant : 



(i) On peut voir, ici aussi un rappel cycliqu* de la secande idee du premier mouvement 
(arpige descendant de dominame). 
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Le Scherbo, de construction normale avec fr/o a deux temps, ne doit 
pas tre excm dans un mouvement trop vif au dbut,afin de pouvoir 
etre acclr6 ensuite. Le thfcme du trio est fond< sur la quarte descen- 
dante, qui provient du premier mouvement : 




Une ^exposition tr&s abrgee du Scherbo enchaine au mouvement 
suivant. 

U Or age est construit comme forme lied assez peu caract6rise : le 
dessin initial' est une transformation rythmique et modale des triolets 
del' Andante qui ont 6t cit6s ci-des'sus (p. 110) : 

viol. II 




Ce dessin est suivi de 1'arpege descendant que nous avons signal^ 

(p. in) : 






Ces deux lments constituent tout le fond th^matique de cette pi&ce, 
dont la tonalit^, partant de /a, aboutit & la dominante ar, afin de 
s'enchalner avec" le jFinaL 

:^ dont on connait le th&me principal (a) et I'6l6ment 



mentaire 




provenant Tun et 1'autre des 



* personnages th^matiques du mouvement initial (p, HO), est en 
forme de Rondeau pr6cd d\me Introduction dialogue entre la clari- 
nette et le cor, particuli&rement heiireuse comnj.e Evocation de quelque 
beau rayon de soleil descendant sur la campagne aprfes Forage, Le 
refrain est expos6 quatre fois, encadrant trois couplets assez d^velop- 
p^s ; il faut remarquer la troisifcme exposition du refrain en forme de 
variation ornementale aux premiers violons, tandis que les seconds 
seuls rappellent le vrai rythme du th&me, disposition que Ton rencon- 
trera 6galement dans la iv* section de V Andante de la IX* Symphonic. 
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Septieme Symphonie op. 92. D<diee au comte Fries. 

Compos6e en 1812 : excutee pour la premiere fois, & Vienne, 
en d<cembre i8i3, en meme t^mps que Top. 91, La Victoire de 
Wellington a la Bataille de Vittoria : cette oeuvre dans laquelle on 
a parfois voulu voir, tout & fait a tort d'ailleurs, une Dixifeme Sym 
phonie , est un veritable Poeme Symphonique (voir ci-apr&s, chap, vi) 
et doit tre range parmi les moins bonnes de Beethoven. Bien 
entendu, ses gros eflets de coups de canon et de chants nationaux sou- 
levrent Tenthousiasme de 1'auditoire, qui fit peine attention k la 
VII e Symphonie : la critique parle fort peu de celle-ci, au sujet de 
laquelle on cite seulement un article attribu6 & Weber, ou 1'auteur est 
jug mur pour les Petites Maisons (i) : les temps n'ont gure 
changd. 

Le premier moavement est pr6cd6 d'une longue Introduction, 
dont on retrouvera le dessin principal vers la fin de Pexposition, sans 
que Ton puisse y voir une veritable seconde id6e, car c'est le rythme de 
la premiere ide'e qui absorbe peu de chose pr&s tout l^l^ment thfima- 
tique de cette piece : c'est fort justement que Ton a dit de cette Sym 
phonie qu'elle tait toute rythmique et que Wagner a voulu y voir 

Tapoth^ose de la danse . C'est en effet le rythme j ^1 J ^ y J J 



qui est tout dans Cette oeuvre. Tout le dtveloppement traite ce rythme 
exclusivement. La construction du mouvement initial ne prtsente 
aucune particularity : il faut remarquer le d6vdoppement terminal, 
avec son espce d' alanguissement du dessin servant de second 
thkme, tres int^ressatit. 



C'est le clbre Allegretto sur le rychme J /^ J J qui sort de 



mouvement lent i cette Symphonie : et c'est bien d'une pi6ce lente 
qu'il s f agit ; car Schindler nous rapporte que Tauteur entendait Tindica- 
tion du tempo comme signifiant Andante quasi allegretto :on se demande 
alors pourquoi ces termes beaucoup plus precis ne figurent pas sur la 
partition, Cette pi&ce peut fitre consid6rte comme une forme Lied, 
en cinq sections : la i, la m e et la iv contiennent le th&me principal 
mineur, sous diverses formes (la iv^ n f est mSme qu f une sorte de 
petit d^veloppement de ce thfeme) ; un second th&me majeur occupa 
la n* et la v e section. 

Le Scherbo, de forme normale avec un seul trh 9 n'a d^autre parti- 
cularit^ que le choix de sa tonalit^, FA, tierce mafeure f^ave de la 
tonique principale LA ; c'est le seul exemple d'une tonalit^ aussi 

(i) W. de Lent* op. cit*, voh II, p, n5. 
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gnee pour Tun des mouvements cTune Symphonic. On a vu que le 
theme initial, suivant Thabitude de 1'auteur, tait form d'un arpegede 
Faccord de tonique (p, 109). 

Le Final est du type S-, en dpit de son aspect de Rondeau : sa 
seconde idee reproduit le rythme sautillant du premier mouyement ; le 
diveloppement s'etablit d'abord en UT et aboutit rapidement & une fausse 
rentr^e en si b, prcdant de la manure la plus heureuse la veritable ren- 
tre en LA. Un diveloppemeni terminal, tir principalement du dessin 
du pont, rehausse singuli&rement la fin de cette Symphonic dont il est, 
sans contredit, le meilleur .passage. II faut souligner & Fex^cution les 
appels de trompette avec leur attaque forte qui doit dominer tout 1'or- 
chestre : une brve modulation vers si b provoque un brusque assom- 
brissement, qui rend & la tonalit principale LA tout son clat, par un 
moyen bien simple et du meilleur effet. 

Huitieme Symphonic op. 93. Sans ddicace. 

Compos6e en 1812 (i). 

Cette Symphonic marque une tendance revenir & Tantique 
forme de Haydn et Mozart, san$ que Ton en ait jamais bien su la 
raison. Dans le premier mouvement, le theme initial (citd prcdem~ 
ment, p no) s'enchaine au second th&me & peu pr&s sans transition ; 
ce second theme offre la particularity d'etre expos^ dans deux tons : 
rtf et UT dans Texposition initiale, s/b et FA dans la ^exposition. Le 
developpement procfcde d'abord par les tons d't/r, de szb ^t de r t 
oil il marque un repos ; puis par les tons de plus en plus sombres 
de sol, fa> Mb et sib, sans doute dans le but de donner plus 
d'6clat k la rentr^e en FA, bien que la disposition de 1'orchestre 
semble contrarier cette tendance tonale. II faut observer que les 
nuances indiqii^es sur la partition pour cette rentnSe ne peuvent en 
aucun cas 6tre ex^cut^es & la lettre : \e fortissimo ne s'appHque qu'aux 
basses et bassons, tout le reste de Torchestre devant n^cessairement 
passer imm^diatement au piano aprfcs 1'attaque. Aprfes la r6expo$ition 
normale, un beau d&veloppement terminal, cl6tur6 par un rappel du 
premier thime, complete dignement cette belle pifece. 

U Allegretto qui suit est & proprement parler un hors-d'oeuvre, un 
simple divertissement sur un th&me de chanson populaire allemande, 
avec une inflexion tellernent exag^r&e vers la sous-dominante & la fin, 
que la cadence paralt conclure sur une dominante ; une telle d^fec- 
tuositi, presque sans exemple chez Beethoven, est an contraire des 
plus friquentes ch$z ses successeurs, Brahms notamment, 



(i) W de Lwu donnt 1 ami4s 181^-1814 comma date* de composition de cette Syra- 
phonie. 
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Apr&s cet intermde, nous voici revenus au pompeux Menuet du 
temps de Haydn: on a vu (p. no) comment le theme de ce Menuet 
semble se relier au thfeme initial de toute 1'oeuvre, par une disposi 
tion commune de 1'accord parfait tonal. Ce sont les notes de cet accord 
et surtout les deux premieres qui font 1'essentiel de ce th&me, ainsi 
que le souligne evidemment le renforcement de leur accentuation par 

les trompettes : l ? insistance sur ce rythme initial J^ ^ J la fin 

du Menuet confirme Cette observation. Le trio, avec son trait de clari- 
nette dont Tallvire n'est pas pr6cis6ment distingu^e , nous semble 
Svoquer quelque burlesque parade de foire (i). 

Quant au Final, il est encore plus du temps de Haydn : en eftet, 
le th&me de son Refrain/ que Beethoven affectionnait beaucoup, pa- 
rait-il, car il le chantonnait chaque instant, est de Haydn Iui~m6me. 
De tels <r emprunts ne scandalisaient personne en ce ,temps-l. Apr&s 
un couplet formant second thbme, selon le plan beethovnien (RS), et 
s'exposant en deux tonalits (LA\> et ur, puis& la fin Jt#b et *VA), suivi 
d'un deuxibme couplet d6veloppement, ou Ton peut voir la rigueur 
une analogic th<matique avee le rythme initial du Menuet, nous ren- 
controns un troisibme couplet, de provenance (Strang&re comme le 
refrain lui~mme : c'est le Chant national Hongrois, de Jean Hu- 
nyade, dont les notes longues servent de fond k un d<Sveloppement 
rythmique du th^me de Haydn. Cette alliance Austro-Hongroise pr6- 
pare la rentr^e, fortement soulign^e par la r^p^tition du la des trom 
pettes: le refrain se r^expose, avec une modulation en fa #, analogue a 
celle que nous avons signale dans le d^veloppement de la Senate 
op. 106(2) ; le thfeme du premier couplet et le refrain reviennent une 
dernifere fois ; et une coda 6clatante termine Toeuvre. 



Neuvidme Symphonic op. 125. Symphonic avec Choeurs ; 
di^e au roi de Prusse Frddric Guillaume III. 

Compost de novembre 182$ & ftvrier 1824: mais en ce qui con- 
cerne Torchestration seulement ; car I'oeuvre '^tait termin^e tr^s ant~ 
rieurement ^ ces dates ; ses premieres esquisses, notamment pour 



(i) Dans aotre ouvrage sur BBBTHOVBN (cit^ ci-dessus, p* 133) on trouvera, atix pages 70 et 
71, une explication plausible, selon nous, de ceite dualit^ d'impreasions opposes, prove- 
nant sans doute de ces ^chos simultanis des valses citadines et des chants paysans > 
qu'il entendait souvent,di8ait-il,au cours de sea promenades sur lesbords du Schreiberbach 
et dans les sentiers du Kahlonlerg. On en permit la trace tres probable dans une dizaine 
d'oeuvres qui furent toutes compon^e I cette e*poque de sa vie, V. L 

(a) Voir H* liv,, I partie, p. 377, W, de Lenas e*t tr6 troubU par cette modulation 
qu'annonce la dominante ut $ : il appelle cette note la note terrible de Beethoven et 
declare qu'il y aurait un livre & ecrire aur ellc. 
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le thme du Final avec Choeurs, remontent 1807. Une premiere 
forme de ce thme apparait dans une mlodie, datant de la premiere 
<poque, intitule Soupir dun homme qui n'est pas aime. On retrouve 
le meme theme, plus rapproch de sa forme definitive, dans la Fan- 
taisie pour piano, orchestre et choeurs, op. 80, excute en 1808 : la 
mme modulation en MI b, appliquee, dans la IV e Variation du Final de 
la Symphonic, k Pide des toiles ( ... uber'm Sternen^elt ) y appa 
rait d6j&. Enfin, la plupart des esquisses traces par 1'auteur entre 
1811 et i8i5 se rapportent k cette Symphonic, dont 1'elaboration fut 
mdite par Beethoven pendant prs de sei^e ans. 

Edite chez Schott, qui la paya, dit Schindler, six cents florins & 
1'auteur (i), 

Le premier mouvement de la IX e Symphonic ne s^carte de la 
construction classique que par ses dimensions,, ou pour mieux dire 
par T <chelle laquelle ses lments th&matiques ont 6t con- 
<jus et exposes : c'est peut-tre 1 une des raisons pour lesquelles cette 
pice, ssans tre en aucune mani&re plus compliqu^e que beaucoup 
d'autres du mme mod&le, le mouvement initial de la Symphonic 
H<ro'ique par exemple, est demeur^e longtemps lettre close, mSme 
pour un public relativement 6clair ; Texposition des deux id^es y est 
en eflfet d*une longueur inusit^e, parce que les themes eux~m^mes sont 
trt k s longs, surtout le second (2). 

Cette exposition est pr<c6de d'ane Introduction trfes po^tique de 
seize mesutes ou Ton voit apparaitre peu & peu, aux diverses parties du 
quatuor, les ldments rythmiques du premier thbne sur Tharmonie 
de la dominante : le veritable thfeme entre brusquement avec Tor- 



(i) Comme on pouvait $'y attendre, 1'apparitioni d'une telle oeuvre provoqua un veritable 
scandale, dans la critique tout au moins. On dirait que la musique s'est propos6 d6sor- 
mais de marcher sur la tie au lieu des pieds , dit galamment la Ga%etu musicals : et 
Ton datgne excuser Tauteur en raison de sa surdit^ ; & Londres, on deplore seulement que 
IVxsuvre alt M livrie a la publicity. Cependant, d&s i836, ^i Saint-Petersbourg, Glinka est 
^aisi d'ad miration a sa premiere audition, nous dit ^y. de Lenz. Deux ans plus tard, en 
j838, on Tentend & Paris, au Conservatoire ; mais, comme elle paralt longue, on a ringe"- 
nieuse id6e d'intercaler, entre les premiers mouvements et le Final, quelques numiros de 
musique de genre , m^lodits leg^res ou autres, pour faire prendre patience au public: 
r<)euvre est diclar^e iuin'elligible, 1'auteur est convaincu de folie totale, son Final est 
une * veritable marquetterie , c'est un ddifice construit pour les ornements au Heu 
d'etre Tinverse f etc, Bret", pour e"tre poli, on se borne A declarer que Fauteur a d^pass^ 
le but mis que Vinspiratwn (!) manque totalement. Et cette hostilite* a subsist^ jusqu*a 
une ^poque betucoup rapproche'e de nous, car Tauteur de ce COURS so souvient encore du 
temps ou, ver$ ia vingt-cinqui^me ann^e, en 1874, 11 allait avec des camarades aux Concerts 
du Conservatoire applaudir 6xiergiquement la IX* Symphonic, afin de ripliquer auxbord^es 
de aiffleu qui accueillaient impitoyablement se^ executions. 

(a) Un ph^nomene analogue a du se produire lorsdes premieres auditions du Prelude de 
PaMfat ; Textension inaccautum^e du th^me dit du Graal > semblait le rendre inintel* 
ligible & beaucoup d'auditeurs. 



LA SYMPHONIE 



chestre complet, sur la tonique ; il est compost de deux !<ments : 
le premier (a') nonce, en un rythme grave et majestueux, 1'accord 
parfait de lonique, comme on l'a not d6jk (p. in) ; 




le second (a") est plus doux et plus mlodique en raison des notes 
conjointes : 




Aprs une exposition complete de ce th6me, on voit reparaitre 1'Intro- 
duction, en nuance douce comme au dbut, mats cette fois sur la to 
nique ; puis les deux ldments a' et a" se r^petent dans la force. Alors 
seulement apparait le dessin du pant, ou il est aisd de reconnaitre Tan- 
nonce du thfcme du Final : 



Flutes 




Cette transition extrmement courte (six mesures) marque la pre- 
mi&re modulation depuis le d^but, et introduit la seconde id^e, laquelle 
est au contraire fort longue ; on y distingue au moins trois 
sS (b' 9 b*,b rn ] et peut-^tre quatre : 



Hautb* 



Ca,r. 



MJ, 



m 



* # 





Oa pourrait mSme y ajouter UQ dessin des basses nettement different 
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des trois autres, mais .trs important aussi, quoi qu'en pensent beau- 
coup de chefs d'orchestre, qui negligent compleiement de le mettre en 
valeur : 

Vol. C.Basse + 

ei= 



/ & */ 

Ce passage est suivi d'un dialogue assez enchevetre des instruments a 
vent, dont Tex^cution lgrement ralentie,selon la recommandation de 
Wagner, est d'un excellent effet, Le rythme initial, diss<min< comme 
dans PIntroduction, marque lafito de 1'exposition, dont la reprise n'est 
pas indiqu^e bien qu'elle soit parfaiiement possible : bientot la tonalit 
de cet arpge descendant se modifie, pouratteindre la sous-dominante 
sol, ou le premier thhne est d<velopp ; & cette premiere partie *succde 
un passage en marche vers ut, traitant toujours le th&me initial ; la 
troisi&me panie du d6veloppement repose sur le second element (a") de 
ce thme, d'abord en ut, puis en marche vers la ; c'est encore ce mSme 
6l6ment qui fournit la quatrikme partie, en la ; enfin reparait, en FA, 
le dessin initial du second theme (#'), combing avec les rythmes du pre 
mier et formant la cinqui&me partie, qui prepare la rentnSeparunrappel 
de Tlntroduction, sur la tonique. La ^exposition, notablement abr6- 
g6e, passe, sans rdp6tition du premier thbme, au pont et au second 
thkme, qui entre en net suit un autre ordre de modulations que la pre- 
mifere fois. G'est toujours Tarpfege descendant de la premifere id^e qui 
marque la fin de la ^exposition ainsi que l'entre du ddveloppement 
terminal, que Ton peut diviser en trois priodes ; la premiere traitant 
le rythme initial du premier thkme (a 1 ), pour aboutir au dessin final 
('") du second thbme ; la deuxi^me formant une jpe'dale de domimnte, 
sur laquelle est trait6 le second dement (a") du premier thkme] et 
la troisi&me consistent en une vaste coda, ou le rythme initial deviem 
un veritable ihkmk de marche fun&bre, expos par les instruments & 
vent et accompagni par le quatuor, qui fait entendre un tremolo 
chromatique, grandissant peu & peu pour amener la cadence finale, par 
un rappel des deux 16ments a' et/a** II n'est pas inutile d'insister sur 
ces r61es respectifs des instruments, trop squvent mfeconnus par les 
chefs d'orchestre, qui semblent n'avoir mtoe pas remarqu6 rimpor- 
tance de cette marche funibre . , 

Si l*on veut d^gager de cette admirable pifcce ce que nous avons 
appeU les 4$$i$e$ tonaks (p* n3), on constate que les ton,alit&s oft sent 
marquis cea v^ritables points d*appui sont, avec le ton principal^ 
r^ le relatif de sa sous-dominante ; arb, et la dominante de celui-d, 
JTA, lequel est en mfime temps le relatif majeur du ton principal ; ces 
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trois tonalitSs, re, stb, FA, ont leurs toniques respect ives sur des degns 
formant entre eux un arpge harmonique, et non pas une succession 
mlodique conjointe : il en est de meme, & peu prfes constamment, 
pour toutes les, ceuvres symphoniques de Beethoven tomponant de 
vastes proportions ; ce priticipe, qu'il a constiemment applique^, sinon 
formula, doit etre retenu comme essentiel toute construction solide, 
au meme titre que le' principe de la gradation constante (soit vers les 
quintes ascendantes ou dominantes, soit vers les quintes descendantes 
ou sous-dominantes], pour 1'ordre modulant des d6veloppements. Dans 
la pi&ce qui nous sert ici d'exemple, cet ordre est constamment orient^ 
vers les sous-dominantes, proc&iant par consequent par assombrisse- 
ments gradu^s et successes, et nqn pas par ces attendances d'ombre et 
de lumtere si souvent d6fectueuses, queTon rencontre dans beaucoup 
d'ceuvres sign^es des noms les plus admires. 

La tonalit^ de la dominante, m^me lorsqu'elle sert & la premiere 
exposition de toute la seconde id<e, comme -il arrive dans les pieces 
classiques du mode majeur, ne doit pas Stre considne comme faisant 
partie des v^ritables assises tonales : quelle que soit son importance, 
elle garde toujours son caractfere de simple oscillation de fonction 
ou, si Ton pnStere, d^l^rqent de cadence. La domijiante et la tonique 
sont trop <troitement li^es entre elles pour que le passage, m^me 
prolong^ de Tune h 1'autre apporte & la composition ce changement 
cf&at, cette, translation (i) qui constitue proprement la modulation, 
L'exprience prouve au contraire qu'il n'en est pas de mfime pour la 
sou$~dominante> en d^pit de sa position, exactement sym^rrique de celle 
de la dominante par rapport i une tonique donn<Je : son pouvoir mo- 
dulant est beaucoup plus efficace, car il comporte m^me des dangers 
que nous avons d^j^ signals (2) et que Beethoven avait certainement 
redout^s^ puisqu'il savait y parer presque toujours : cependant cette 
particularity ne 1'a point empfich^'d'user souvent de la sous-dominante 
comme assise tonale de ses pieces symphoniques. 

Le mouvement mod^r^ (M), plac6 ici avant le mouvement lent (L), 
est un Scherbo trts d^velopp^ quoique de construction trfes simple : 
soti principal int6rt est dans sa disposition orchestrale. Dfes le d^but, 
on y remarque un proctfd^ alors nouveau, qui nous 6loigne notable- 
ment des errements en usage chez Lutly ou Rameau ; ceux-ci ne 
pratiquaient gu^re le renforcement d*une ligne m^todique autrement 
que par le moyende sa * doublure continue par tel ou tej instrument. 



(j) Voir & ce propos ritude mr Les troU $tat$ d* la Tonatitd pr A, Sdivx (ScHola 
Cantorum, 1907), 
(3) YdhrlKlhr*, p. i3i. 
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Ici, Beethoven inaugure le systfeme du renforcement partiel, par 
accents souligns sur chaque temps initial des mesures : 
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L'entree suivante du thfeme aux altos est soulignee pareillement par 
la clarineue, et ainsi de suite (violoncelles avec basson et cor ; premier 
violon avec' flute). Ce precede excellent, si utilise depuis, realise un pro- 
grfes notable dans Fart de Tinstrumentation ; ces entries successives 
produisent mme un exemple trts typiique du crescendo par adjonc- 
tions dont nous avons parie precedemment (p. ,65). Apr&s la reprise 
du th&me par Torchestre entier, une sorte de second element thema- 
tique apparait : 

Flutes 
Hautbois 




Le rythmeobstin^ du premier thme, articul^ybr/m/mo par le quatuor, 
rend presque impossible la mise en relief de ce dessin nonc par les 
instruments k vent, si Ton observe la nuance crite. Pour rem^dier & cet 
inconvenient, Wagner avait 1'habitude de.faire doubler tout le dessin 
par deux cors jouant fortissimo, sans prejudice de la partie de cors dcrite 
par Beethoven, Quelle que soit en principe notre prevention rela- 
tivemeht k ces retouches posthumes, nous sommes obliges de consta- 
ter que Feftet de celle-ci etait excellent. Toute cette premifere exposition 
est mdique, suivant Tusage, avec une reprise da capo qui allonge exa- 
grment cette pifece, d^jk longue par elle-mSme:une sorte de develop- 
pement apparait alors, pil le rythme obstin^ du Scherbo est traitfi par 
entries k distance m^gale, tant6t de trois en trois mesures (Ritmo di 
/re battute], tantdt de quatre en quatre (Ritmo di quattro battute), en 
passant p$r les tonalit^s de wi, la et FA, jusqu'ii la rentrfie au ton princi 
pal oil tout le th&rne se rpte ; ej; ce d^veloppement Iui-m6me avec sa 
^exposition est indiqu^ avec da eapo t ce qui rendrait Tex^cution v<ri- 
tablement fastidieuse, car le trio &-| qui intervient ici est encore suivi 
d'une repetition du Scherbo pour conclure, Le mouvetnent de ce trio 
est indique, par Beethoven Iui-m6me,ii une allure qui nous a longternps 
sembie tout k fait impraticable ; le nombre metronomique o = 116, 
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qui donne aux quatre noires de cette mesure la meme dure totale que 
cclle des trois noires de la mesure & ~ du Scherbo ( J. = 116) implique 
une acceleration tres notable,, et des erreurs d 'appreciation de cette es- 
pce ne sont pas rares dans les annotations laisses par Tauteur lui- 
meme, surtout dans la dernire p<riode de sa vie. L'opinion qui avait 
prvalu consistait k n'appliquer cette acceleration qu'aux quatre me- 
sures servant de transition entre le Scherbo et ie trio : nous sommes 
ports & croire aujourd'huique c'est bien a tout le trio qu'il faut appli- 
quer ce mouvenaent : cette allure, il prend un caractere de joie 
exub6rante qui semble bien dans 1'intention de Pauteur (i), comme 
le confirme 1'analogie 6vidente de son thme avec celui du Final avec 
Choeurs : 
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Seul, le soliste du hautbois peut se tronver l<5s dans cette interprfi- 
tation, qui restreint singuliiremem son petit effet sur le trait : 



Hautb, 



r | | | i 



Ce meme trait, repris en tierces par les deux bassons, est appuyfi de 
deux en deux notes par le trombone selon le mme 'proc<d que nous 
venons de signaler ci-dessus (p. 143), et,qui se reproduira ensuite tex- 
tuellemcnt lors de la reprise du Scherbo : celle-ci est encore indiqufie 
avec da cavo, et sa conclusion n'est marquie que par une r^apparition 
des entries altern^es, & trois et & quatre mesures. Une br^ve coda 
k p esquissant le th&me du /Ho, termine la pifece. 

Le mouvement lent estun grand Lied d6velopp< du type que nous 
avons d<Ssign6 par les initiates LL (2). II ne com pone pas moins de 
sept sections : bien que le thfeme principal y reparaisse avec diverses 
ornenientattons, comme dans V Andante de la V Symphonie, on ne 
peut ranger cette pifece dans la categoric des Thames varies proprement 
dits*La i re section contientdeux mesures d'lntroduction, pricddant le 



(i) Four peu que Ton ait &udi< r cornmft noui raven* fait, le text* munutcrit de 
TOVKN qui e troure a la bJbliothdque musicale de Berlin, cwe intention ne peut ^tre 
miie endoute, ^ * 

(a) II Faudrait tn^me logiquement employer ici Vindication LLL, pulique le nombre d 
*ectioatt de **p* : le L/rrf redoubt, & cinq sections, iltant diiign^ par LL> ( I 
simple par L 
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th&me, dont la cellule initiale semble Stre une inversion voulue de 
celle du second thme du premier mouvement : 

, Viol. 



ft t Y101. j ^"" t -.^^ , 

i0 : 

*J m^iCK/if wf\f*0 



I ep Mouvement : Q, , (, k 

(second th&me) (fob I j 1 | 
J 5^-7 - 



Le th&me de cet Adagio est d'ailleurs trsantrieur en date & la com 
position de la IX 6 Symphonic, car on en rencontre dj comme une 
esquisse dans Tune d6s Bagatelles pour piano, op. 33, qui remonten-t 
1802 : mais ici, la phrase est expos6e en trois priodes, spares par 
des rpliques d'orchestre en echo ; la derniere de ces rpliques est une 
sorte de coda, enchalnant brusquement au second thbme, expas6 en 
## par les seconds violons et les altos k Tunisson, tandis que les pre 
miers font entendre une sorte de contresujet, destin k jouer un role 
important par la suite. La n e section est une r^plique de la i r ^ conte- 
nant les deux mmes themes : le premier au ton principal avec une 
variation ornemeatale aux violons, le second transpose en sot, aux 
instruments & vent ; on pourrait done consider ces deux pre- 
miferes sections, qui contiennent les expositions, comme n'en for- 
mant qu'une seule, un peu comme,, en architecture, ces deux colonnes 
jumelles qui supportent la m&me assise d'une grande voute. La in* 
section figurerait ainsi cette voilte, se d^veloppant comme se develop- 
pent les thfemes musicaux ; dansced^veloppement., en MI\>, on rencontre 
une partie de quatrteme cor assez surprenante ; son tendue inusit^ 
depuis les sons factices graves les plus difficiles jusqu f & la region 
suraigu de Tmstrument, donne k penser que Tauteur sav^ait pouvoir 
compter, pour i'interpr^ter, sur un executant hors ligne, circonstance 
qui^ mfime dans nos meilleurs orchestres ; ne se rencontre plus gufere 
de.nos jours. La iv e section, par une disposition analogue & celle du 
Final de Ia l Symphonic Pastorale (voir ci-dessus, p. i35) traite le th^me 
en forme vari^e, ou plutdt orn6e par les violons, comme une sorte 
d'enluminure qui ne doit pas masquer & Taudition le thfeme lui-mfime, 
^nonci par les fltites et les hautbois : vers la fin de cette section, la 
prsistance des triolets conduit peu & peti ail rythrae plus saccad^ qui 




caract^rise les deux sections suivantes : ^Jr^jfJ'''*' 1 'ft' 1 "' 1 : ' La v* sec- 

"7~ 
tiorx affirme ca rythme pour imroduireun d^veloppement de la cellule 

COUR8 DK COMPOSITION. - T* H, 2* 10 
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initial e en canon, tandis que se poursuit U guirlande des violons. La 
vi e section reproduit exactement les mmes dispositions, formant ainsi 
avec la prcdente comme un autre double pilier qui supporterait 
1'assise opposSe de la voiite centrale : il faut noter, dans cette vi section, 
1'allusion, trs precise cette fois, au thfcjne du Final avec Choeurs qui 
va apparaitre : 

Flute ^-^ -^^-^^ . 

^ dolce 



Flute 



Une simple coda de six mesures forme la vn e et dernifere section de 
cette pice, aussi satisfaisante pour 1'esprit qu'elle est fimouvante pour 
le cceur, ainsi qu'il arrive aux belles choses. 

Le clbre Final avec Choeurs n'est qu'un immense Thkm* varid, 
pr<c<de d'une Introduction recapitulative,, oil reparaissent tous les 
motifs de 1'oeuvre, par un procd<* alors nouveau, comme l^tait le 
principe cyclique dont il est I'image, mais dont on a trop large- 
ment us^ depuis. Ensiiite apparait^dans une quadruple exposition avec 
adjpriction progressive d'instrumems, le thkrne que toute 1'oeuvre a 
fait pressentir : 




P 

On ne peut se refuser y reconnaitre : i le dessin du pont (p. 140) 
dans le mouvement initial ; 2. le th&me du trio du Scherbo (p- 144) ; 
3le dessin de la flQte, cit6 ci-dessus,, dans la vi section du mouve 
ment lent, 

Les premieres mesures de Introduction se rp&tent alors, et un r&~ 
citatif de basse solo prepare* Tentrte des chceurs^ qui reproduisent k 
leur tour le th&me par quatre fois, la dernifere avec une omementation 
vocalistique, Des sept variations qui suivent, il y a peu de chose k 
dire au point de vue de la construction. : c'est la varit des disposi 
tions vocales et instrumentales qui ea fait le principal int^rfit : la I r * 7 
en s/ 1?, est d'une allure guerri&re ; la 11% qui lui fait suite sans inter 
ruption, est une sorte de description, excludvement orchestrate, de ia 
bataille ; dans la II I, le thfeme reparalt aux Toix : seul, raccompa- 
gnement est modifi< par Tagitation que lui ajoutent les triokte ; la IV* 
en mouvement lent (Andante maestoso] traite une sorte de contr$-~mjet 
du th&me principal^ en sot, avec la fameuse modulation en M/b dite 
thfeme des ^toiles ? dont on trouve Tesqui^se dans la Fantai$ie^ 
op* So, ainsi que nous Tavons dit (p* iSg): c*est phitdt un d^veloppement 
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qu'une variation ; la V% en rythme ternaire , est reliee & une vaste 
transition modulante aboutissant a une pe'dale de dominante, ou cer- 
taines duretes d'orchestre (ut$ des flutes et bassons rencontrant Vut$ 
des altos) feraient croire k une inadvertance de 1'auteur); la VI e /de plus 
en plus agogique, semble rappeler par ses premieres notes la deuxieme 
phrase de \ Adagio \ puis les vocalises se prgcipitent, et la VII va 
riation rappelle une derni&re fois, en mouvement tres rapide,, le centre- 
sujet trait en mouvement lent & la IV ; on y retrouve la modulation 
provenant de la Fantaisie^ op. 80, cite presque textuellement ; puis 
une br&ve conclusion, contenant des parties vocales suraigues d'une 
grande difficult^ acheve Toeuvre dans un d^chainement de tout Tor- 
chestre, oeuvre/ admirable sans doute^ mais plus encore selon nous dans 
ses parties orchestrales que par Tadjonction des choeurs. 



7. LES ROMANTIQUES. 

LUDWIG SPOHR 1784 f 1869 

FKANZ PETER SCHUBERT 1797 f 1828 

FRANZ LACHNER i8o3 f 1890 

JAKOB LUDWIG Fux MENDELSSOHN-BARTHOLDY. 1809 7 1847 

ROBERT ALEXANDER SCHUMANN 1810 f i856 

Ludwig SPOHR, dont nous avons ,cit, pour m^moire (p. 91), les 
Concertos pour violon, de forme classique, peut tre r^ng^ plutdt, 
en tant que symphoniste, parmi les Romantiques, au moins en raison 
de ses intentions : virtuose du violon, puis chef d'orchestre, il parait 
avoir eu des vis^es fort au-dessus de ses moyens. Son instrumentation, 
assez recherch^e, atteint rarement les etfets auxquels elle pretend, et, 
en raison de cette confusion des genres qui fut la tare du Romantisme 
en g6n6ral, la qualit^ de Forchestre de Spohr n'est pas beaucoup meil- 
leure du point de vue dramatique que du point de vue symphonique 
pur. Comme Beethoven, Spohr.a laiss^ neuf Symphonies, dent la Citi- 
quifeme est aussi en ut mineur : mais 1& s'arjr^te Tanalogie : 

I** Symphonic, en AT/ >, op; 20; 

II en JRJ&, op. 49; 

HI* * en l/r, op. 78; 

IV en JFA, op. 86; 

V* en ut 9 op* 102 ; 

VI* en SOL, op. n 6; 

VII* ~ en VT> op. m; 

VIII* en sol, op- 187; 

en 51, op. 14$* 
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La plupart de ces Symphonies sont Writes dans la forme tradition- 
nelle ; trois d'entre elles portent la trace d'intentions sp6ciales qui les 
apparentent au Po&me Symphonique. 

La IV a pour titre g<n<ral : La Consecration de la Musique (die 
Weihe der Tonen). Elle est en quatre mouvements, dont le premier 
reprsente la Musique dans l'Antiquit Taide de thfemes soi-disant 
antrieurs k notre re ; le deuxifeme, un Andante, 6voque sans beau- 
coup plus de fidlit la Musique du moyen &ge ; le troisifeme est 
qualifi<* Musique moderne , au sens que ce mot pouvait ayoir pour 
un compositeur du dbut du xix e stecle; et le quatrteme pourtait nous 
apprendre pareillement comment Tauteur concevait la Musique de 
TAvenir : imprudente anticipation (r). 

La VII Symphonic est <crite pcmr deux orchestres, avec le titre : Le 
terrestre et le divin dans la Vie des Hommes (Erdisches und GSttisches 
im Menschenleben}. Dans ces deux Symphonies, la forme traditionnelle 
est gravement alt<*r6e en raison du programme po6tique , ph^nom^ne 
dont nous constaterons souvent par la suite les d^plorables cons^- 

quences. 

La IX e Symphonic, reprenant Tamique allegoric des quatre Saisom 
(die Jahres^eiten] repr^sent^e par ses quatre mouvemems, n'a gufcre 
de romantique que son titre. 

Franz SCHUBERT (2), Tauteur de ces imp^rissables Lieder dont la 
beaut<* d^fie les ann6es,s'est montr^dansla Symphonic ce qu^il fut dans 
la Sonate, ce qu'il sera dans la Musique deChambre : le genial cr^ateur 
de thfemes dont il ne peut r^ussir i faire une oeuvre. DCS huit Sympho 
nies qu'il a laiss^cs, les six premieres nc sont que des esquisscsdc jeu~~ 
nesse, dont il devait se dsint6resser lui-m^me en avan^ant en &ge ; 
la VII, en trr, figure encore parfois dans nos programmes^ ainsi que 
la VIII 6 en $i, demcur^c inachevfo, non pas, commc on Ta trop 
laissi croire, parce que la Parque impitoyablc aurait tranche pr^matu- 
r6ment le fil des jours de Tauteur, mais plus prosalqucmcnt parce que 
celui-ci, sans illusion sur sa proprc imp^ritle, avait renonc^ i continuer 
une ceuvre qu'U se sentait incapable dc mener it bicn, En dpit de 
scs thfemes charmants et d'un orchcstrc par instants trfes po^tiquc, 
Uncxistence d'un plan tonal et de d^vcloppements ordoninis montrc 
trop bicn en quoi Tautcur cut raison d^abandonner sa tentative* 



(i) Aux temp* lointains oti Tauteur de ce COURS occuptit les xnodte$ fonctjoni de tim* 
balier & 1'Orchestre Colonne, il se souvicnt d'un lecture de cette Symphonie qui ne donna 
pas grande ftatisfactioa aux lecteurs. 

(3) Voir II* liv.> I** partic, p. 403 
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Pr&nz LACHNER, connu commeorganiste, commechef d'orchestre et 
surtout comme ami intime de Schubert, ne peut vraiment tre qualifi 
61ve d'un musicien aussi dnu de toute aptitude k I'enseignement, 
Compositeurtrfes fecond, il n'apas laiss moins de centquatre-vingt-dix 
oeuvres, parmi lesquelles on trouve huit Symphonies, dont la meilleure 
est Top. 52, dite Sinfonia appassionato, : ni 1'orchestre ni la forme 
n'offrent de particularity a signaler. 

II faut noter aussi, du mSme auteur, sept Suites instrumentales, oil 
il tente de rajeunir la forme Suite classique en 1'adapfant a 1'orchSstre. 
Le style de Lachner n'est pas sans quelque analogic avec celui de 
Schumann. 



MENDELSSOHN (i) est I'auteur de cinq Symphonies, dont la 
forme tout & fait classique ne pone aucune trace de recherche nouvelle : 
leur construction est trs soignee ; 1'orchestre, identique k celui de 
Beethoven mais toujours dgamment trait^ recouvre d'un voile souvent 
agrable une impersonnalit^ d'id^es k peu pr^s constante : 

I r Symphonic, enM^,op. n ; 

Il e ~~ en SI b, op, 5 2, intitultie Lobgesang et dite en franjais 

Symphonic- Cant ate, en raison des Choeurs qui y sont 
adjoints : cette Symphonic est en cinq mouvements ; 
III* ' en /a, op. 5 o, dite cossaise ; ^ 

IV en LA, op. 90, dite Italienne ; 

V e *- en &#, op. 107, dite Reformation-Symphonic, en raison de 

Pemploi des Chorals de Luther qui y sont cit^s. 

Robert SCHUMANN (2), dans les quatre Symphonies qu'il nous a 
laiss^es, t^moigne au contraire d'un effort notable pour en modifier la 
forme; mais cet effort, tr&s int^ressant en lui-mme, est desservi, tant 
par une connaissance insuffisante des principes de la construction th^ma- 
tique et tonale,que par une inhabilet6 dans I'^criture, orchestrate, dont il 
^tait d'ailleurs parfaitement conscient : soh humble deference & regard 
de Mendelssohn en cette matifcre en fait foi. On sait en effet que le 
manuscrit du mouvement initial de sa I re Symphonie est hriss de 
retouches & Tencre rouge,, qui $ont de la main de Tauteur de la 
Symphonie Italimne, en qui Schumann avait la plus grande confiance* 
Et les ameliorations qui rehaussentrinstrumemation de ce mouvement, 
par rapport aux trois a^tres, doiment k penser que cette confiance 6tait 
pleinement justifi^e. 

"La I r Symphonie, en sib, op. 38, fut icrite entre 1837 et 1840, 



(x) Voir II* liv., l*parti^ p* 406. 
(a) Vdr II* liv I* 4 * partie* p. 411. 
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c'est-a-dire k peu prs en me me temps que la IV, dont la composition 
remonte k 1841, bien qu'elle ne dut paraitre que dix ans plus tard. 

La II e Symphonic, en UT, op. 61, s'<loigne dj notablement de la 
forme traditionnelle ; mais ou peut se demander si cette tentative est 
trfcs conscieftte chez 1'auteur : quant & 1'effet obtena, on doit recon- 
naitre qu'il n'est pas trs satisfaisant. 

La III 6 Symphonie, en MI\?, op. 97, dite Symphonie Rhfriane, est 
done la derniere en date comme composition : elle comporte cinq 
mouvements au lieu de quatre, renouvelant en ceci la tentative de 
Spohr, mais avec plus de bonheur. Un important Episode en mi |>, dit 
des trombones , y marque une intention descriptive suggr&e par 
Tassistance la crmonie d'un sacre d'dvques dans la cath^drale 
de Cologne; il est intercal entre le mouvement lent et le Final. 
Cette page magistrate, qui proc&de des ancietis Chorals varies de Bach, 
est assurdment parmi les plus riches et les plus ^mouvantes que nous 
ait laisss 1'immortel auteur des Lieder. 

La IV e Symphonie^ en r^ op.. 120, orchestr^e et termin^e ^n i85i, 
est en r^alit^, comme nousTavons vu, ant^rieure de dix ans, et remonte 
k T^poque de la I re , comme composition tout au moins, L'intemion 
d 7 y r^aliser une tentative de construction cyclique est ^vidente ; cet 
effort^ alors enti^rement nouveau, m^rite d'etre signal^, encore que 
le rsultat en soit assez d^fectueux, les aptitudes constructives de 
Fauteur n^tant malheureusement pas la hauteur de son dessein. 
Quatre motifs conducteurs, que nous d^sigaoas suivant notre usage 
par les derni&res lettres de Talptiabet (v, x, y, $, circulent dans toute 
Toeuvre. 

Le thfcme v 9 expos^ au d6but, reparaltra dans le mourement lent et 
dans le Scherbo : 




pp 

Le thfeme x fournit Fide & peu pr&s unique surltfquelle repose tout 
le mouvement initial, et reparait dans le Final comme dessin d'accom- 
pagnement : 




Les trois accords^ exposes d*abord dans un ton 6loign^ au cours du 
dveloppement du mouvement initial, feront le fond du Scherzo et 
reparakront dans le Final galement : 
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y 






ff 

Enfin, quatre appels de trombone (jj), sont exposes une premiere fois 
dans le mouvement initial,, avant la ^exposition : 




(mes. 104. 108. 112. 116) 



Rappelds dans le Final, sur d'autres degrs et avec d'autres har 
monies,, ils y servirorit de conclusion., d'abord & ['exposition, puis au 
d^veloppement terminal. 

Assunhnent, avec ces lments thdmatiques excellents et tres carac- 
t^ristiques, il y avait moyen de construire une oeuvre de premier 
ordre ; mais il eiit fallu pour Cela possder aussi cette puissante 
logique tonale dont Beethoven avait pounant donji f example. Long- 
temps encore, cet example devait demeurer lettre morte, car la plu- 
part des Allemands et des Russes qui, au xix e si&cle, ont pris Beethoven, 
comme modfele k peu prfcs constant, semblent avoir & peine entrevu 
la rigueur de ses principes, tant en ce qui concerne Fopposition entre 
les expositions et les d^veloppements, que, dans ceux-ci ? Tordre 
inflexible des tonalit6s choisies. Nul n'avait constat^ ni formula jus- 
qu'alors cette v^rit6 bien connue de nos lecteurs : La structure tonale 
est le principe fondameatal et vital de.toute oeuvre de musique (i). 

Une belle Introduction, par le thfeme v, ouvre magistralement cette 
Symphonic et conduit au nrouverrient initial, qui repose presque exclu- 
sivement sur le thfeme x, comrne sur une id^e unique ; toute la partie 
qui doit comenir {'exposition exploite ce seul thkme, pr6sent6 deux fois 
avecun bref d^veloppement inrerm^diaire occupant la place du pont. 
Comme la reprise traditionnelle de toute cette exposition est indiqu^e, 
nous sommes done en presence d'une sorte de oc personnage unique 
agissant pour son propre compte, au lieu d*entrer en conflit ou en 
opposition avec un personnage antagoniste. Celui-ci, si tant est qu'il 
existe, est reprsent par une sorte de seconde idte au ton relatif FA ; 




Mais c*e$t seulement dans le courant du ddveloppement, aprfes une 

(t) C&*r FIAKCIK* Voir II liv n 1* partk, p, a6t. 
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modulation en mi b> et une premiere apparition, en nti b, des trois 
accords j', que Ton rencontrera ce nouveau motif; ds lors, il devient 
presque impossible de discerner si ce dessin, qui module imm^diate- 
ment de FA k LA, est ou non un thkme constitutifdu morceau : toutefois, 
lors de la rentrie au ton principal R& de ce mgme dessin, substitu6 au 
theme initial (x), nous serons bien forces d'y voir une veritable 
seconde idee ; car, au cas contraire, cette rentr^e ptendrait Taspect 
d'une continuation du d^veloppement. L'emploi de cette seconde id<e 
embryonnaire est rendu plus dfectueux encore par son instability 
tonale : aussitot aprds son exposition incompl&le en FA, puis en LA, 
le dveloppement du th^me initial x se poursuit, et tout ce develop-, 
pement, qui ne compte pas moins de soixante-quatorze mesures, 
est ensuite integralement transpose, une tierce plus bas, sans aucune 
modification. 



Le passage qui va de la formule 



m 



* 



(mesure 102) 

jusqirt: est reproduit 

(jnesure 170) 



texmellement, depuis la formule 




(mesure 176) 




jusqu'i: 

(mesure 250) 

Le motif qui sert de seconde idfa y est expos par consequent dans deux 
nouvell'es tonalirts, cequi en augmente encore I'ind^termination tonale. 
Une sorte de ptdale de dominant* oh reparalt le rythme des trois 
accords^ bientdt suivi des appeis de trombone ^ k peine esquiss^s, 
termine ce d^veloppement instable, et la rentr^e s'opfere par le dessin 
servant de second thkme, le premier,, trop abondamment exploit^ dans 
le d^veloppement, paraissant d^sormais fastidieux (i). II s'ensuit que 
cette ^exposition tronqu^e parait trop courte et insuffisamment carao- 
e, malgr^ les efforts de 1'autcur pour donner plus d*arnpleur & 



(i) Nous avons signal^ un difaut analogue dans It construction des Son a tea 40 F.Chopin 
(JIMiv,J**pirtIe p* 408). Le veritable parti prisdt mtuwaren ftvtur de it r4*xp0*itton 
par la seconde i^tf, apparabsant pareillement dans ^otfi*e* Son a res, ficmblcrait centred ire 
notrc accutation dim puissance k se tcrvir de ses mat^riaux thimat!qus i cc seralt bitn II 
au contraire un essai, plus ou moing hcureux, de modification des usages classiqu^s. 
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cette seconde ide ; dans une p<?roraison un peu banale, avec un rappel 
des trois accords/ en manure de conclusion. Bicn qu'il y ait toujours 
quelque outrecuidance vouloir reformer I'oeuvre d'un autre, on pent 
penser que le manque d^quilibre indniable de cette piece eut et tr&s 
att<nu< par une exposition initiale complete, pnsentant selon la tra 
dition les deux ides destinies & tre ensuite dvelopp6es. 

Le mouvement lent, intital< Romance, est en forme Lied simple, en 
trois sections. Une transformation du thtne de 1'Introduction (v)' en 
constitue le fond : elle est prsent<e d'abord par le hautbois dans une 



3 



mesure h , et reproduite ensuite au quatuor tout en gardant son 



6 



rythme propre k-<; ii en rsulte une combinaison rythmique char- 
mante. La section centrale, avec reprise suivant Tusage tradidonnel^ 
traite le m6me rythme (v) en triolets et en mode majeur : 




Puis le thfeme initial inineur reparait, avec une inflexion vers sa sows- 
dominante d'un effet assez heureux, eti'raison de son mode qui rend tout 
fait opportune cette sorte de plagale, cadence mineure normale 
comme on sait. 

Le Scherbo, construit sur les trois accords/*, reprodiiit par cons^- 
quent leur cadence plagale. Dans le trio> en si}?, apparait une nouvelle 
disposition tr&s .heureuse k trois temps du dessin qui tait en triolets 
dans la section centrale de la Romance ; aprfes une reprise de ce Scherbo 
et de ce trio, une coda^ qui s'efface peu ^ peu ; s 1 enchatne & un petit 
Episode dramatique, avec rappel du dessin agogique (x} } servant en 
m&me temps dlntroduction au Final. 

Ces 4eux,pi&ces cemrales, sans doute en rdison de la simplicity de leur 
construction, sont de beaucoup les meilleures de toute la Symphonic. 

Le Final expose un premier th&me, fiminemment cyclique, car il est 
form^ des trois accords f compl^t^s par le dessin agogique x. Un 
veritable pont m^lodique sert de transition pour arnener le second thkme 
trfes net et debutant normalernent : 




Jusqu'ici, cette exposition est incomparablementmieux assise que celle 
du mouvement initial ; mais des modulations pr6matures et sansordre 
suivies d f tine redite da m6me thkme dans le m$me ton, ^nyisent k sa 
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conclusion, laquelle succ6deront bientot les quatre appels de trom 
bone (j{) comme dans le premier rnouvement. Dans le developpement 
qui, comme la premiere fois, repose presque exclusivement sur la 
premiere idee, 1'orchestre, assez analogue a celui du Scherbo de la 
IX* Symphonic de Beethoven, proc^de par accents sur les notes essen- 
tielles de la meiodie principale, ce qui lui donne un intrt particu- 
lier, assez rare chez Schumann. Aprfes une suite d'entrees fugu^es, 
on y rencontre, aux altos doubles par un cor, une vague augmentation 
du rythme du second theme : 



Alto et Cor 




Le dessin du pont termine le developpement et prepare la ^exposition, 
laquelle, sans doute p.our la mme raison que dans le premier mouve- 
rnent, procfede par le second thbne entrant imm^diatement, sans 
rap pel du premier. Cette derogation aux usages serait ici sans incon- 
vdnient si ce second thfeme, avec ses modulations en quelque sorte 
cbntradictoires Tune de 1'autre, ne sem ( blait pas pi^tiner sur place ; ce 
n'est done pas le principe de la ^exposition par le second thfeme qui 
nous parait ici discutable, mais bien plutdt la qualii6 du th&me r'eex- 
pos^. Ce qui suit cetce ^exposition tronqu^e est une grande coda 
de style un peu grandiloquent, plutdt qu'un veritable dtvelopptmQnt 
terminal: on y emend une phrase nouvelle > sans rapport bien net avec 
Toeuvre, maiselle entre trop tard & notre seijs; une derni&re apparition 
des appels de trombone et un accelerando tr&s fiaal d f op^ra n'ajou- 
tentaucun iat^rfitk cettepauvre pSroraison* Une fois de plus, rmexp<5- 
rience technique de la constructiou trahit lamentablemeru ce g6nie 
crtateur de th&mes qui demeurent admirables. Le choix des tonalit^s 
dont le retour frequent devrait marquer les assists tonales de cette 
Symphonic contribue encore i atfaiblir, sa structure, au lieu de la ren- 
forcer : r^, puis &&b, MI t| et m ne prtsentent pas entre leurs toniques 
respectives cette relation harmonique consonnante qu'un Beethoven 
n'eat pas manque de pr^ftrer- Sans doute, c'est que le has&rd seul 
aura guide ce choix : mais u'avons-nous pas dit qu*en mati&re de com- 
position, rnusicale ou autre, rien ne doit $tre laiss^ au hasard ? 

Ce n'est pas rorchestrationqul peut compenser ces lacunes, car nous 
savous trop que Schumann n 1 est pas Thomme de Torchcstre. Son 
Venture est lourde^ maladroite, proc&iant le plus souvent par dou- 
blures entre instruments de families difififcreutes, sauf Theureuse excep 
tion que nous* avons lignaMe dans le dfiveloppementdu Final. Un 
ritable abus des trombones, doubles par les bassons ce qui 
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alourdit encore, se rencontre partout dans 1'ceuvre de Schumann. II 
faut noter aussi que le cor a pistons ( Ventilhorn], inaugure par Mendels 
sohn dans sa Symphonie Ecossaise, a pris sa place definitive dans Tor- 
chestre de Schumann. Sa IV Symphonie est pourtant la mieux disposee 
des quatre : la Romance et le Scherbo sont merne ce que 1'auteur a le 
mieux orchestra dans toute son oeuvre. Par contre,, le Final est tout 
k fait inferieur sous ce rapport: bien des details font penser une 
transcription de dessins penss pour le piano. En somme, on ne peut 
tirer aucun enseignement utile de Tetude des partitions de Schumann., 
au point de vue de Instrumentation (i). Ses tentatives de construction 
cyclique au contraire, bien que mal ralises, peuvent donner d'intres- 
santes indications, Quant & la plupartde ses themes, il faut souhaiter 
qu'ils servent de modfele aux symphonistes de tous les temps et de 
toutes les coles. 



8. tES MODERNES ALLEMANDS ET KUSSES. 

JOSEPH JOACHIM RAFF 1822 f 1882 

ANTON BRUCKNER. .......... 1824 f 1896 

ANTON RUBINSTEIN ;,..,. i83o f 1894 

JOHANNES BRAHMS i833 f 1897 

ALEXANDRB PoRPWrtuEwrrcH BORQDINE . . . i834 f 1887 

JOHANNA SEVKRIN SVENDSEN 1840 f, IQII 

PIERRE ILJITGH TCHAIKOWSKY- , . . . . 1840 f 1896 

GUSTAV MAHLER. 1860 f 1911 

ALEXANDRE CONSTANTINO WITCH GLAZOUNOW. . i865 

Joachim RAFF (%) se signale toujours par Tabondance de ses oeuvres, 
beaucoup plus que par leur iat6rt : il n'a pas ^crit moins de ori^e Sym 
phonies, dans lesquelles, en d6pit de ses hautes pr^tentions & la nou- 
veaut^, on ne trouve v^ritablernent aucune innovation dijgne d'etre re- 
marqu^ ni comme forme, ni mSme comme instrumentation. Seals 
les titres de certaines d'entre elles marquent une tendance vers la 
<xmusique k programme : mais cette vell^itg de Pofcme Symphonique 
n'influe pas notablement sur leur construction, demeur^e classique : 



(i) Par un anomalie dont on na voit pas bien la raise n, la disposition des instruments* 
sur la partition de cette Symphonie. est ainsi modifi^e : la ligne sup^rieure porte la partie 
de timbales ; riennent ensuite (en descendant) ; les trompettes, les cors, les flfttes* les haut- 
bais les bassons, les trombones ; puis le quatuor a cordes dans son ordre traditionnel, C'est, 
I notre connaissauce, ie seal exemple de cette disposition insolite dans la musique du 
siecle dernier* 

(} Voir It* i!v, i pane, p. 414* 



i56 LA SYMPHONIE 

I re Symphonic, op. 90, intitulee Patrie (Vaterland) et divis^e en cinq 

mouvements au lieu de quatre ; 
II e en UT, op. 140 ; 

III op. r 53, intitule Dans la Foret (Im Walde], Tune des 

plus connues (i865) ; 
IV*> en 50 1, op- 167 ; 

V e en Ml, op. 177, intitule Lenor ; 

Vl e en r& t op. 189, divise"e en s ijc mouvements repre"senlant 

alle'gorrquement Vfftstoire de VHomme, sa vie (gelebt), 
ses efforts (gestrebt), ses souffrances (gelitten), ses 
luttes (gestritten), sa mort(gestorben}, son ensevelis- 
sement (umgraben) ; 

VII* en S/b, op. 2or,,iotitule'e Dans Us Alpes (Inder Alpen); 

VIII* en LA, op. 205 : Chant de Printemps ; 
lX e en mi, opi 208 : U&tl ; 

X e en fa, op. 2i3 : L'Antomne ; 

Xl a . en la f op. 214 : UHiver ; 

Ces quatre dernieres Symphonies forment une 
sorte de cycle des saisons ek se competent mu- 
tuellemenr, bien que pouvant ^tre entenduos scpa- 
re"ment. 

Anton BRUCKNER, Autrichicn ; fut. d'abord enfant de choeur, puis 
maitre de chapelle et organiste dans diverses glises, avant d'arriver & 
Vientie, oi il fut nomm, en 1867, organiste de la chapelle de la Cour <*t 
professeurau Conservatoire; fimuleetquelque peu rival de Brahms, il 
subit jusqu'k Pexc^s ^influence wagn^rienne^ pour !e plus grand dom- 
magede sa musiqueessentiellementsymphonique. Nous aurons souvent 
& constater les effets n^fastes de cette transposition inconsidre dans 
le domaine de la Symphonic de principes d'ordre dramatique^ excel- 
lents au th&tre, Traiter la Syrnphonie commele Drame est une erreur 
capitale ; et Fadmiration motiv6e que nous professons pour les chefs- 
d'oeuvre dramatiqucs de Wagner 6te toute apparence de partialiti SL la 
juste critique que nous ^levons ici contre rintrusion de ses errements 
dans la Syrnphonie, Poss^dant k fond la technique du contre- 
point et de Torchestre, Brllckner 6crivit des ouvrages symphoniques 
sans grand relief, naais toujours ^quilibr^ tant qull ae connut point 
Wagner. Depuis lots, il semble avoir voulu aborder le genre drama- 
tiqucj tout en restam dans le cadre symphonique : le risultat fut que ses 
ceuvres sont demeur^es aussi d^fectueuses en tarn que Symphonies que 
comme Pofemes Symphoniques,, n'itant, k dire vrai, ni Tun ni Tautre, 

Les Symphonies de BrOckner sont au nombre de huit, parmi lesquelles 
laplusconnue est la VII*, en m f qui date dc i885* Son orchestra est dis~ 
posi comme celui de Wagner, avcc les pupitrea d'mstruments k vent 
en trois parties, et Tadjonction d'une basse^tuba m% cuivrts^ 1 partir 
de la VI Symphonic* Les id^es musicals <tant g^ot^ralement peu ca- 
ract<Sris4es, tout I'effort du compositeur porte sar le 
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orchestral, ce qui est manifestement insuffisant : car, en dpit des plus 
curieux jeux de timbres, il va de soi que 1'intfrtt des dSveloppements- 
depend, avant toute chose, de la qualite des idttes dvelopp<es. 

Anton RUBINSTEIN ( i ) est 1'auteur de six Symphonies, dont la forme 
est tout a fait classique, a part quelques tentatives de renovation peu 
reussies ; leur disposition orchestrate n'offre aucune particularity no 
table : 

I re Symphonie en FA, op. 40 ; 

*l e "" P- 4 2 > dite L* Ocean, la seule qui soit un peu connue : 

sa particularity consiste dans la multiplicity des mouve- 
ments qui sont au nombre desept : 
III* - op.56; 

fV e op. 95, dite dramatique ; 

V e op. 107, diiefitnebre ; 

VI e en la, op. in. 

Johannes BRAHMS (2) a Iaiss6 quatre Symphonies de forme clas- 
sique qui, malgrS leurs qualits,apportent une verification deplorable & 
ce que noils venons de constater propos de Schumann et de sa m6- 
connaissance des principes beethov^niens quant i Tordre tonal. Les 
developpementsde Brahms, remplis de details charmantseneux-m^mes, 
sont presque toujours fastidieux dans leur ensemble, en raison d'unde- 
sordre des modulations qui peut assez bien etre compart & ces fautes 
de perspective qui g^tent d'excellents tableaux. Uorchestre de Brahms 
a les mSmes defauts, souvent aggrav^s, que celui de Schumann : il pro- 
cde par doublures integrates entre les diflferents timbres, ce qui le 
rend pteux et lourd. 

l re Symphonie, en ut, op. 68 ; * 

II 6 en JWS, op. 73 ; 

lll e en FA, op. 90 ; 

IV en mf, op. 98, 

Alexandre BORODINE, Russe, fut m^decin militaire et professeur Ji 
1'Academie chirurgicale de Saint-P^tersbourg ; ami de Balakirew et de 
Liszt, il mourut pr6matur6ment, laissant un petit nombre d'oeuvres, 
dans lesquelles on voit la marque d'une personnalite interessante et 
cultiv^e. On a de lui deux Symphonies de forme classique, Tune en 
M/b> Tautre en si. 

Johann SVBNDSEN, Norvfigien, ^tudia, malheureusement pour lui, 

(x) Voir lit Hv., ! partie, p. 41*, 
(a) Voir Vf Hv,, I w parde, p, 415. 
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au Conservatoire de Leipzig, tout comme son compatriote Grieg : Tun 
et 1'autre illustrent pleinement le jugement que nous avons formula 
sur cette institution, a propos de son fondateur Mendelssohn (i). Violo- 
niste -virtuose, Svendsen est 1'auteur de deux Symphonies, Tune, 
en R, op. 4, 1'autre, en si\>, op. i5. 

Pierre TCHAIKOWSKY, que les Russes revendiquent comine une de 
leurs gloires nationales, est, par la forme de son art aussi Allemand que 
les precedents, bien que sa formation musicale ait t6 faite entiere- 
ment en Russie, sous la direction de Rubinstein, D'abord licenci^ en 
droit, puis fonctionnaire du ministre des finances, il embrassa tardi- 
vement la carriere musicale. Des sept Symphonies que les catalogues 
lui attribuent, on connait & peu prs exclusivement celle en si, dite 
Pathetique, op. 74, remarquable surtout par sa longueur. 

Gustav MAHLER, originaire de Boh6me, fit la plus grande partie de 
sa carriere comme chef d'orchestre, d'abord & Hall, puis Laibach, k 
Olmiitz, a Cassel, ^ Prague, & Buda-Pesth^ et enfin k TOp^ra de Vienne 
ou il resta pendant plus ds vingt ans, II a laiss< neuf Symphonies : 

I r Symphonie en jR (\ 891) ; 

II* en ut(iBgS), avec choeur et alio solo ; 

j.j I e en ri (1856), avec choeur de ftjmmes t d'enfants, et alto 

solo ; 

JV en SOL (1901), avec soprano solo ; 

V* en r (1904) ; 

Vl en /a (1906) ; 

VII en 1911(1908) ; 

VIIl e en M/b (1910), avec soli et trois choeurs ; 

IX e en re (igii), postbume. 

* 

Malgr leur qualification, une bonne partie de ces ouvrages, oft ne 

manquent ni Thabilet6 orchestrate ni un certain sens de la grandeur, 
sont de v^ritables Cantates ; les autres s'apparentent plutdt au Pofeme 
Symphonique qu'k la Symphonie proprement dite. 



Alexandra QLAZOUNOW, n i Saint-P^tersbourg et l&ve de Rimsky- 
Korsakow, est 1'auteur dc sept Symphonies, dont nous connaissons 
la premifere en fa #, op. 5, qui date de i885 : elle est dans la forme 
classique. 

Sans doute, les auteurs et les oeuvres que nous citons ici sont loin de 
constituer k eux seuls toute Thistotre de la Symphonic dans les pays du 
Nord, depuis les Romantlques, Nous ne pr<itendons nullement 

(i) Voir II* liv,, I" partie, p, 406* 
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unesorte de statistique documentaire)) ;il s'agit seulementpour nous 
de signaler les auteurs et les ouvrages les plus representatifs des ten 
dances particuli&res & la musique de ces pays, ainsi que les principales 
tentatives de modification ou de renovation de la forme Symphonic. 
Comme on a pu le voir,, c'est toujours dans le sens d'une fusion ou, plus 
exactement, d'une a confusion avec le Poeme Symphonique que s'est 
appliqu Teffort des Modernes Aliemands et Busses, chaque fois qu'ils 
ont voulu s'<loigner, en matiere de construction th^matique et tonale, 
des principes beethov^niens. De plus en plus pnetrs par le Roman- 
lisme >., ils ont demand^ k la literature, & la posie et meme au sym- 
bolisme, un ldment extra musical et surtout extra symphpnique, puis- 
qu'il fait d6pendre la forme et renchainemeat tonal d'un programme 
que, seule, la parole change justifierait : la profonde emprise exerc^e 
sur eux par le prestige du Drame wagn^rien x> devait accroitre encore 
cette transformation de Tart symphonique allemand, au point de le 
faire disparaitre presque entiferement, au b^n^fice d*un art dramatique 
qui connut, en Wagner, son apogee. 

Par une reaction toute naturelle, telle qu'il s'en produit presque tou 
jours en pareil cas, l']cole fran9aise moderne, instaur^e par Toeuvre 
immortelle d'un C^sar Franck, allait reprendre, pour les enrichir de 
consequences 'insoup^onn^es, les m^thodes beethov6niennes, incompri- 
ses ou oubli^es par la plupart de ceux quise croyaient ses successe'urs : 
et laSymphonie pure allait recevoir une impulsion nouvelle dans cette 
6cole, tandisqu'elle tendait i perdre tous ses caract&res dii<tinctifs dans 
les pays qui avaient assist^ Ji son ^closion et i son admirable floraison* 



9. - tES FRANAIS MODERNKS, 

AuctjsTE FRAKCK ..... 1822 f 1890 

EDOUARD VICTOR ANTOINE LAI.O. . . iS^S f 1892 

CHARLES CAMJLLE SAINT-SAENS* . . i835 f 1921 

PAUL MARIE TH^ODOKE VINCKNT D*!NDY. i85i 

ERNEST CHAUSSON ....... i8S5 f 1899 

JKAN GUY ROPARTZ ....... 1864 

PAUL DUKAS ......... i865 

MAGNARD ...... . i865 f 1914 



C*ar FRANCK (i), exactement contemporain de -Raff, n'a pas 

comme lui onze Symphonies, mais une seule, dans laqudle on 



(i) Voir II liv, t I r partie, p. 
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peut dire qu'il y a plus d'invention musicale que dans toute 1'oeuvre 
de son prolixe confrere d'Outre-Rhin ; et ce simple rapport num- 
rique peut servir de base pour appr^cier la difference profonde qui 
spare du pays de la qualit6 le pays de la quantit . 

La Symphonic de Franck, en 're, ne porte pas de numro d'oeuvre : 
elle futcompos^e en i885 et 1886, et excute pour la premiere fois 
en 1887, ci Paris (i). Elle est ddi<e k Henri Duparc. 

Cornrne dans la Sonate pour piano et violon, trots motifs cycliques 
(x,y, $ concourent la construction de cette Symphonic : 



X. 



3m 




i=a; 



C'est le motif A: qui commande toute Toeuvre,, dont il est, pour ainsi 
dire ; Y alpha et Vom&ga puisqu'on le retrouve ^gaiement dans les trois 
premieres notes du motif ^ ; on ne peut se dispenser de remarquer 1'a- 
nalogie frappante de ce motif avec celui du Final du XVI Quatuor de 
Beethoven : Muss es sein ? Cependant, sauf ce dessin initial, la 
composition de ces deuxoeuvres n*a rien de commun : on aurait done 
tort de voir en ceci une pense d'imitation ou un d^faut de personna- 
Iit6 La valeurd'une oeuvre ne depend aucunement de ces similitudes 
fortuites, plus frtquentes qu'on ne le crolt : elle reside dans Tart avec 
lequel un motif est trait< bien plus que dans la <x lettre *> du motif 
lui~mme. 



(i) A propos de ces dates et de celles concernant lit Symphoaie dt Saint>Sa^navec orgue, 
dont il sera question plus loin (p, 166), nous croyona devoir reproduire ce que nous avons 
dit dans notrc ouvrage sur FRANCIC (Alcan. 6diteur t 1907), page i54 ea not 2 

II faut faire justice de I'opinion errone*e de certains critique* mal iaform4 qui a'efFor- 
cent de faire passer la Symphonic de Franck pour un succe*dan (il n'osent dir une 
imitation, la difference entre les deux est trop flagrante) de celle enut mintur de Saint- 
* Sans. Le fait brutal tranchera la question. La Symphonic avec orpie dt SalSaaa* fut 
4 jouie il est vrai, pour la premiere fois en Anfkterrt en i$85 mais die ae fut doanAe 
et connue en France que deux ana plus tard (prtmlere audition It 9 Janvier i887 t au 
Conservatoire) j or. & cette date, la composition de la Symphonic de C4*ar Frtnck 4tait 
entierernent termine'e . V- L 
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Le motif/- apparait tout d'abord comme seconde ide dans le mou- 
vement initial, puis 6pisodiquement dans le mouvement le'ait : il- repa- 
rait avec tous les autres dans le Final. 

Le motif ^ sorte d'amplification expressive du motif x, est le theme 
principal du mouvement lent : il sen aussi de seconde idee dans le 
Final. 

La Symphonic est divise en trois mouvements : mais le mou 
vement lent est combing avec un veritable Scherbo, de telle sorte 
que les quatre types traditionnels y sont tout de meme repr- 
sents. 

La construction tonale du mouvement initial procede d'une concep 
tion assez sp6ciale k Pauteur, dans sa dernifere maniere, et que nous 
, retrouverons notamment dans son Quatuor k Cordes : c'est une sorte 
d'antagomsme des tonalites, considres, non plus , comme le lieu 
ou se meuvent les perconnages thmatiques, mais plutot comme deux 
poles entre lesquels ils agissent, ou comme deux puissances oppo- 
s^esqui luttent entre elles, jusqu'k la suprmatie finale de Tune des 
deux dominant Tautre d^finitivement. 

D'aprs ce que Franck expliquait lui-mSme, ce premier mouvement 
est k la fois en re'et en fa ; c'est pourquoi Imposition initiale est double 
et se reproduit intgralement dans chacun de ces deux tons. Les modu 
lations des d^veloppements appartiennent k des tonalit^s ayant plus 
ou moins d'affinit^s avec Tun ou Tautre des tons principaux. Dans le 
d^veloppement central, c'est au ton de fa que doivent tre rattach^es 
les modulations ; dans le d<5veloppement terminal, c'est au ton de re, 
afin d'assurer la victoire iinal^ k la tonalit6 maitrfcsse de toute Toeuvre. 
Bienentendu, les deux tonalit^s antagonistes ont'^t^ choisies de telle 
sorte qu'elles ont entre elles des points de rappel , puisque d'une 
part la m^diante de r eat la tonique de /a, et que d'autre part la do~ 
minante de R& est la m^diante de FA. Doit-on adrnettre sans reserve 
ce principe de la double exposition integrate dans deux tonalit<s ? 
Nous n'en sommes point convaincus, bien jue Franck en donnSt pour 
raison que c'^tait le corollaire indispjensable du double d^veloppe- 
ment, central et terminal, orient^ dijff^remment au point de vue to- 
nah L'uait^ tonale des expositions, trfes 'suffisamment diff^renci^es 
selon nous par la transposition de la seconde ide rexpose, nous 
parait probablement pr^Wrable. Mais cette divergence de vues, que Ton 
ose k peitie formuler vis-k-vis d'un maitre si experiments dans les 
questions tonales, ne nous empfiche pas d'admirer comme une fort 
belle chose le premier mouvement de sa Symphonie. 

Une Introduction lente, expqsant le thfeme x en ?V, suivie d'une 
exposition du mfime thfcme en mouvement anim, se reproduira en fa 

. T, ir, 2, n 
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int6gralement : dans Tune et Tautre exposition, un dessin esquissant le 
th&me-^vient computer le theme tf : 




La transposition presque texmelle de Tlntroduction lente et de la 
premiere idee plus animSe, faite du m&me th&me en /a, nous semble 
nuire un peu kl^quilibre tonal. Aussitdt apr&s cette double exposition, 
la ligne m^lodique est continue, en forme de pont (P), passant par les 
tonalit^s de FA et JFU^ b, qui appartieunent, d'apr&s la conception bi~ 
tonale de 1'auteur, avipole defa : 




dolce 



Ce pont de trente mesures aboutit & la seconde idte*, faite du thfeme 
cyclique y, expos^ int^gralement, en trots phrases (&', A", b' n ), en FA : 



\ Tutti 






I Quatuor 




dolce 



Le dtveloppement est court et procfede par des tonalit^s qui appar- 
tiennent toutes plus oumoins au p6le defa : il se met en mfcrche p^r le 
motif y, combinfi bientdt avec le motif ^c et plus tard arec le dessin 
du pent. De #A t il passe Ji la ^ puis i UT b majeur et mineur (6crit 
s/^ par simple h6trographie ), et de 1& & FAJ> (^crit Miti), oii 
se produit le repos central, par un noureau rappel du thirne/-{i) ; 



(i) Pour apprecier les modulations, il ne fauc jamais omettre de r^tablir la veritable 
notation : la n^cessite de rccourir 4 Vhtttirographie, suivant rexprcion de M. GANDJULOT 
(voir ci-dctsus la note de la page ia5) c'est-^-dire k d'auirts not** pour repr**entftr plus 
lisiblement le$ m^m*f &om> empiche tr4 ouveni de discemer le* v^rltublts relation* 
tonales. Ici, par cxernple, la relation de la b 4 /^ &e per^olt ai*6ment j matt ce con de 
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aprfes ce repos, un nouveau conflit entre les deux motifs cycliques x et 
y continue la marche tonale sans arret jusqu'a la reexposition : ce 
passage est: Tun des plus beaux de toute la piece. A partir d'ici, 
c'est le pole de re qui deviendra le centre d'attraction de toutes 
les modulations : c'est pourquoi, le premier theme, rexpos6 en canon 
par les trompettes dans le mouvement de 1'Introduction, n'apparahra 
qu'en re' exclusiverxient, Au lieu d'aller vers/a ? il passe en si tj qui 
n'a plus mainteriant le role d'ut b comme prec^demment ; puis, dans 
le mouvement anim^ en r$ # : ici, au contraire, c'est ce ton, appa- 
rent6 par le/a # au prc6dent si tj, qui est h6trographi k son tour, 
pour une raison de lecture, et se prsente sous 1'apparence de mi\>. 
L'<quivoque se prolonge par la modulation en sol (qui serait en r6alit 
fa x) gr^Lce laquelle le pont peut reparaitre triomphal.ement 7 en n, 
devenu le ton principal ; afin de r^server pourtant la possibility de 
r^exposerle second th&me dans cette meme tonalit^, conform^ment 
au plan beethov^nien, le pont s'infl^chit bientot vers s/b (apparent^ 
^i nti}. L&seconde idee, reproduite en entier^s^teint graduellementpour 
faire place au developpement terminal, tr&s bref ^galement. Proc6- 
dant toujours par le motif y, ce developpement touche encore le ton 
de si b ! le dessin du pont, avec le rythme agogique de la phrase b", 
se combine avec lui,jusqu' la rentre solennelle, en B^, du motif ;c en 
canon^ au mouvement de I'lntroduction, pour conclure. 

La curieuse construction tonale de cet admirable morceaa pourrait 
$tre figure ainsi : 

Premifere partie : ri mineur fa mineur ; 
Seconde partie : FA mafeur JR^ majeur ; 

le ton de fa servant d'assise intermediate,, pour relier Tassise initiate 
ri k Tassise finale n* Ce systme de la double tonaliU fut celui qui 
hanta Franck dans toutes les oeuvres de sa derni&re mani^re; c'est 
pourquoi nous nous somm^s efforc^s de le d^crire aussi exactement 
que possible, d'aprfes les explications du maitre lui-mme. 

La pifece centrale de la Symphonic participe & la fois du mouvement 
lent (L) et du mouvement mod6r (M) : c'est une sorte de forme Lied, 
dcmt la partie du milieu contientle Scherbo, et que Ton peut subdivi- 
ser en huit sections se r^partissant ainsi : 

Premier Partie (Lied) : i re section : thfcme A du Lied 
** u e section rth&rne B du Lied 



S/ $ paratt tout I fait ^loign^, alors qu*il u'est autre que le rtlatif de la b, c'est-Mire 
UT b D* mlmCi le ton deM/ fc paraltsans affeiti avec/?', alors que FA b comicntla mtme 
m&dimU (la b), II Importe de ne Jamais confondrec ce que Ton voir avec ce que Ton 
emend et qui seul constitue la musique % 
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Deuxidme partie( Scherbo) :m e section : theme A du Scherbo (sol). 
. iv e section : theme B du Scherzo (mi b), 

_ v e section : theme A du Scherbo (sol). 

Troisieme Partie (Lied et Scherbo combines) : 

_ _ vi section : themes A du Lied et du Scherbo su 

perposes (si b). 
_ vti e section : themes B du Lied et du Sc/ierfo su 

perposed (SI). 
_ j_ vni e section : coda par la fin du theme A du Lied 

(SI b.) 



La i section, en si b debute par une Introduction pr<parant le 
thfeme Adu Lied, lequel n'est autre que le motif cyclique ^ contenant la 
cellule jc et transform^ en phrase mSlodique complte,expos<e par le cor 
anglais : il faut remarquer ici la doublure assez peu usite de cet 
instrument par une clarinette] dans le registre moyen, cette disposition 
n'a gufcre de raison d'etre, car on n'entend pas la clarinette ; mais 
comme la cantilfene du cor anglais monte au registre aigu, la clarinette 
le renforce et masque la dfectuosit< naturelle de son timbre k I'aigu. 
, G'est sans doute cette consideration qui a fait recourir I'auteur & cette 
combinaison insolite. 

La n e section est en &i b : c'est toujours le pdle de fa qui r^git ces 
tonalit^s, mais celle-ci (sib) marque dfijk une tendance vers It pdle de x&. 
Le second thfcme du Lied, qui apparah ici, 6mane directement du 
motif cyclique ^(seconde id<*e du mouvement initial) avec unrythme 
different : sa conclusion slnfUchit nettement vers atf, dominante du ton 
de sol, oii va s'exposer le Scherbo, 

La in* section contient cette exposition : c'est un dessin l^ger en 
triolets,, reproduisant ies m6m.es harmonies que le thime A du Lied, en 
vue de la combinaison qui va suivre. 

La iv section coatient un veritable trio A /a $ou$~dominante de ce 
Scherbo, sur un rythme sautillaat analogue & celui de la mazurka : ce 
n'est pa$ la meilleure panic de Toeuvre. 

La v e section^ trts courte^ n*est qu'une r^expositioa abr^gie du 
Scherbo, en si b, marquant bientfit une iaflexion vers b } pour arne~ 
ner la rentr^edu thfeme du Lied* 

La vi e section continufe la prdc^dente, en ce qui concerne le Sther\o 
rexpos6 en mode mineur ; mais le motif cyclique %, et toute la phrase 
initiale du Lied qui en d^coule, se reproduisent simultaniment^ avec 
une ind^pendatice et une aisance aussi <sc naturellcs que si cette mer~ 
veilleuse combinaisoa avait t& dicte par le seal hasardde rinspi- 
ration I 

La VH* section, poursuivant ce prodigieux * hasard )*, rappelle 
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pareillement le motif y, formant le second theme du Lied, tandis que 
la ma^purka, provenant du trio du Scherbo, chemine aussi a 1'aise que 
si elle fitait toute seule. Et, par un choix judicieux, cet.te excursion 
emprunte le ton de sit}, tout, a fait loign6 en apparence, mais rap- 
proch (par sa dominante fa S) du pole de R$, de telle sorte que le 
retour final au ton de s/b prend un nouvel intrt, 

La vm e section rexpose toute la phrase finale du theme B du Lied, 
accompagne par les triolets du Scherbo, et orient^e ici vers la cadence 
conclusive en s/b, au lieu de Tinftexion vers R qui donnait b sa pre- 
mifere exposition un caract&re suspensif. 

Les assises tonales de cette belle pice semblent proc6der de si b a 
sib, en passant pour le Scherbo, par sol et M/b- 

Le Final, dans le plan tonal de la Symphonic, marque le triomphe 
d^finitif du pole de n sur le pole de fa. Sa construction est celle du 
type S, comme le mouvement initial, mais.il n'y a plus trace de cette 
double exposition si curieuse. La premiere idee (A) est un th&me nou- 
veau, d'allure guerrifere et glorieuse : 



\VcI. Basson 



r r 'r ' i r 



doloe 

Largement expos^e en n, avec une l^gfere inflexion vers s/b, cette 
id6e est suivie (Tun pont mdlodique (P) assez important, en si I] : 




dotce 

Cette phrase semble ^tre ? en mme temps, un-prolongem'ent de lapnf- 
c^dente,, et aboutit i la seconde idtfe (B), faite d'une seule phrase, 
celle du Lied, issue du thfeme cyclique ^ et reproduite textuellement 
en si, relatif du ton principal. 

Aussitdt apr^s, le dfreloppement commence, en $i, point de depart 
d'un parcours modulant nettement orient^ vers 1'ombre, par SOL et 
M/b " toute cette premiere partie traite le th&me A exclusivement. 
L'entr^e du dessin du pont en LA b marque le point extreme de 
cette marche assombrissante : k partir de lit, tout s'^claire ; t/r'succ&de 
k t/ib, puis MI^ plus clair encore, Ici reparalt le thfeme B, en SOL ; 
il se d^veloppe chromatiquement, d'abord vers c/r, puis vers la domi 
nante principal* la, formant p<daie pour pr^parer la riexposititn : cette 
transition <tait indispensable pour rendre au ton de M son 6clat, que 
le voisinage trop imm^diat du ton de MJ, plus clair, aurait obscurcl 
Grftce k cet artifice, le thfeme A, en R&, scand^,dans tome sa force et 
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a routes les octaves,, sans basse, fait un effet prodigieux de 
Par un brusque contraste, le thme B., en re, lui succde sans tran 
sition, le pont tant tofalement supprime. Ce rappel de r est le der 
nier vestige du pole de fa i il s'efface immddiatement pour faire 
place au developpement terminal, sorte de p^roraison cyclique oil 
vont reparaitre une dertli^re fois tous les personnages thmatiques"de 
Tceuvre : c'est d'abord le th&me y 9 revenu & sa forme premiere, quand 
il servait de seconde id^e au premier mouvement ; tout-naturellernent, 
Tautre 61<ment, le theme x, fixe d^sormais en R&, lui succfede er dia 
logue avec lui, jusqu'a ce que le th&me initial (A) du Final vienne leur 
imposer silence et dominer tome la fin, comme en une lumineuse apo- 
those. 

Ce Final n'a pas d'autre assise tonale que R&, toutes les autres 
modulations tant une simple marche de Tobscur au clair ; pour affir- 
mer la victoire du pole de R sur le pdle de fa. 

Uorchestre dc Franck se ressent toujours des habitudes organisti- 
ques de Tauteur : il se sert des timbres instrumentaux comme des jeux 
d*orgue ; proc^dant le plus souvent par doublement continu des parties^ 
ce qui nuit k la bonne sonorit< et au relief des dessins. La partition de 
la Symphonic comporte, outre le quatuor k cordes, trois fltites, deux 
hautbois et un cor anglais ; trois bassons, quatre cors^ quatre trom- 
pettes ; trois trombones et une harpe. 

Edouard LALO, dont nous aurons li nous occuper plus longuement 
dans IcTroisifeme Livre de ceCouns, Apropos de ses ouvrages lyriques, 
est aussi Tauteur d'une Symphonic, en sol, dont la forme est tout & 
fait classique. 

Camille SAINT-SAfiNS (i) a rfcrit trois Symphonies : la I*, en MI^, 
op, 2, et la 11% en JL-A, op* 55, sont de forme classique, sans parti- 
cularit< k signaler; il n f en est pas de m&me pour la III, en ut, 
op, 78^ qui comporte une partie de grand orgue et mrite a plasicurs 
points de vue d'etre examinee en d^tatL 

Cette Symphonie,, d^di^e k la m^moire de Liszt, fut compo$6e en 
1884 et 1 885, et ex^cutde aussitdt apr^s k Liverpool ; mais cllc ne fut 
entendue en France pour la premiere fois que deux ans apr&$, 
le 9 Janvier 1887, aux Concerts du Conservatoire, ainsl que nous 
I'avons signal^ d6jk (p. ido^en note) k propos de la Symphonie de 
Franck, Suivant une conception qui paralt assez personnelle k Pau* 
teur, les quatre rnouvemems de la Symphonic en ttt de Saint-Safins 
sont enchaines deux Ji deux, de mme que dans son Concerto, op* 44 

(i) Voir II* liv,, I partU, p, 437, 
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(voir ci-dessus, p. g5) et dans sa Senate de violon, op. 75, ce qui donne 
& Toeuvre 1'apparence d'une construction en deux parties, tandis qu'elle 
est v6ritableinent en quaire parties. 

Trois motifs conducteurs (x, y, fy manant Tun de 1'autre, assurent 
la cohesion thmatique de cette Symphonic (i) : 



Viol. X 




sorte de thme gnral, dont les premieres 
notes secnblent provenir de la Sequence 
Dies Irae, de mme que le thme de la 
Danse Macabre et ceux de plusieurs autres 
oeuvres de Saint-SaSns. 



simple transformation rythmique des demises 
notes du thfcme prudent. 




dess'in nou~ 
veau qui 
apparait 
vers la fin du Scherbo, et 
provient aussi du pre'ce'dent. 

, L'habilet< de 1'auteur dans Tart de pr^parer 1'entrte des tonalit^s et 
d'en manager I'effet se manifeste & maintes reprises dans cette Sym- 
phonie : toutefois, le choix de ces tonalit^s est, pour plusieurs d'entre 
clles, une veritable gageure ; par exemple le ton de FA } dont le re tour 
frequent est si malais^ment conciliable avec ut, en dpit des applica 
tions que Ton en trouve dans Foeuvre de Beethoven Iui-m6me ; de 
mme le ton de m2b, dont le r6le presque exagr6 dans le mouvement 
initial semble avoir eu pour ca-use la n6cessit<* d'y habituer Tauditeur, 
afin de lui faire accepter peu k peu cette tonalitrf ou sera icrite toute 
la pifcce lente, comme si elle devait occuper la fonction de la sixte 
dite napolitaine dans une vaste cadence form^e des quatre mouve- 
ments de la Symphonic : 



AlUgro initial. 



Andante. 



Scherbo, 



Final. 




(i) Voir U* liv. I 1 * parti*, 'p. 38* et 383, une ^tude dtaille de ces thtoes, k propos des 
transfwmattom cycllques* 
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Cette construction tonale, assez paradoxaie en elle-meme ; est raltse 
fort adroitement, on doit le reconnaitre. 

Une Introduction lente. par le dessin y, prepare 1'entrSe du thme 
principal x, formant la premiere idee, suivie d'un pont melodique (P) 
modulant, ou Ton peut voir une premiere esquisse du motif j{ ; 






La secondeidee, sans role cyclique, s'expose d'abord en B#b, sans doute 
pour pr^parer le tonde V Andante ', mais elle revient ensuiteau ton de 
FA, dans lequel elle conclut, et cette cadence dans la tonalit6 de la sous- 
dominante du mode opposd (FA par rapport k ut) est assez surpre- 
nante. Tout le dbut du dveloppement reste dans cette mme tonalhd, 
avec le rythme de la premiere ide. Bientot Us quatre notes initiales 
du thfeme x, scand^es par ies basses, nous rapprocheront de plus -en 
plus du Dies Irae, et aboutirom k une ptdalt de dominante (bien n^ces- 
saire pour r^tablir la tonalitfi) afin de pr^parer la ^exposition, laquelle 
est aussi classique que tout le reste de ce morceau. Quelques dessins 
nouveaux d'orchestre enrichissent Ies thfemes r^expos^s ; le motif 
trfes mendelssohnien du pont ramfene la seconde idde encore en FA^ 
avec une inflexion assez inattendue en mi t|, Le dessin y de Tlntro- 
duction reparait aux basses, pour servir d'enchalnement, sans conclu 
sion, avec V Andante en R\>. Ainsi, sauf le choix des tonalit<$, il n'y a 
vraiment dans ce premier mouvement aucune tentative de renovation 
de la forme classique* 

II n'y en a pas davantage dans V Andante, simple JLied en trois sec 
tions, dont la premiere expose une belle phrase de forme binaire : 



Viol. 




C'est ici qu'intervient la partie de grand orgue^m donne i cette expo 
sition une sonoritd assez specials, en raison des basses profondes four- 
nies par Ies jeux de seize pieds. On ne discerne pas de sym^trie bien 
nette entre Ies deux membres de cette phrase mitiale : le premier 
membre sert de thfeme k une variation formaat la section centrale du 
Lied. Cette variation trs stricte, dans la forme purement decorative, k 
la Mozart, beaucoup plus que dans le style amplifi< de Beethoven, est 
suivie d*une sorte d f agrandissement du thtoe conducteur (x) avec 
d'mt^ressauts changementsde rythme, Lademi&re sectioa a'est qu'une 
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^exposition de la premiere, sans autre modification que des details 
d'orchestre. 

Apres ce que Ton pourrait appeler P entr'acte central de la Sym- 
phonie, le second acte , form des deux derniers mouvements, com 
mence avec le Scherbo. L'adjonction d'une partie de piano a quatre 
maim ne change pas notablement la sonorit< de I'orchestre. Le theme 
principal de ce Scherbo est le produit de transformations rythmiques 
pratiques sur les motifs conducteurs y et x : 




Hautb. 

' 



P 






Ces deux dessins, d'abord exposes puis dveloppds, arnfenent le frzo, 
ou Ton peut voir une sorte d.e renversement de la cellule y\ 



reaverse.,.. 




D'abord en UT, ce trio est coinplt6 par une phrase entiferement nou- 
velle en LAb, qui se d^veloppe sans modification jusqu'k la premiere 
redite du Scherbo. Le trio reparait de nouveau, mais il est tout entier 
en LA I?, et s'enchaine peu& peu au thfeme ^ (sorte d'agrandissement de 
la cellule j*) en forme de transition pr^parant le Final. 

Une large Introduction^ de nouveau en 5r, fait suite k cette sorte de 
pont m^lodique et prepare Texposition complete du tWme ^ en forme 
de Choral solennel : 



Viol. 




En mfime temps, le piano fait entendre en mode majeur le thferne initial 
(#) du Dies irae : les divers thfemes de 1'oeuvre se cornbinent, pour 
aboutir & Pentr6e fugue qui servira de premier theme au Final : 

Y ""* m 



i 



Un second thkme en 8i 9 concluaiit dans le ton normal de sot, com- 
pl&te l f expositioa claasique de ce Final : le ddvdoppement, trfes scolas- 
tique, reprend la forme fugue du d^but, en modulant au ton de /a, oil 
Ton verra reparaitre aux basses le th&me ^ par augmentation. Ce 
th&me prendra de plus en plus d'importance, jusqu*it la 
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du theme x en forme de marche, suivie immdiatement de la seconde 
idee, normale, transpose en MI\^ afin de conclure en t/r, C'est cette 
seconde ide quisemble consumer plutot la vri{able ^exposition; mais 
il faut reconnaitre que cette derogation aux usages traditionnels est 
ralise ici avec une habilete qui laisse bien loin derri&re elle les ten- 
tatives de Schumann dans le meme domaine. La proraison, forme da 
Choral ^ au grave, avec des variantes du th&me fugu, est la meilleure 
partie de 1'oeuvre. 

On peut r$umer ainsi les assises tonales de cette belle Symphonic : 

Premiere partie (Allegro-Andante] : ul y FA et xi$\> ; 

Seconde partie (Scherbo-Final] : ut, LA b et t/r. 

Les tonalit6s choisies pour la seconde partie rentrent dans Pordre 
normal ; mais celles de la premiere partie sont plus instables, et il 
fallait I'habiletfi consomm^e de 1'auteur pour les faire accepter : on doit 
reconnaitre qu'il y a pleinement r^ussi. 

Vincent d'INDY ( i ) est 1'auteur de trois Symphonies : la premiere 
en SOL, op. 25, compos^e en 1886, porte le titre Symphonic pour 
orchestre et piano sur un Chant montagnard Frangais (Hamelle, 6d . ), la 
deuxifeme, en si b, op. 5 7, fut compos<5e en 1902-1903 (Durand, ^d.); 
la troisi&me, en R^ op, 70,, porte le titre Sinfonia brwis de Bello Gal- 
lico, et fut compose en 1916-1918 (Rouart^ <5d.). 

Pour des motifs d'ordre p^dagogique d^jk invoqu^s, II n'a pas semblfi 
superflude donnerdans ce COURS quelques indications sur la construc 
tion de ces oeuvres, et particulikrement dela premi&re. Celle-ci en erfet 
est sensiblement contemporaine des deux Symphonies de Franck et dc 
Saint-Saens que nous venons d'analyser : on a vu (note de la p. 160) 
pourquoi toute ide d'influence mutuelle entre ces deux compositeurs 
devait it re' rejet^e ; la date k laquelle fut connue Tceuvre de Saint- 
Sa^ns (1887) xclut toute hypoth&se du mfime genre en ce qui nous 
concerne. Mais Tauteur de la Symphmk sur un Chant montagnard n'a 
jamais eu la peas6e de rentier Tinflaeace de son mattre v^n^r^, qui 
pr^parait k la m^me ^poque sa magnifi<ju Symphonie en r/ Sans pr&~ 
tendre inaover,, en ce qui conceme la construction th^matique et to- 
nale instaur^e par Haydn et Margie par Beethoven, la Symphonie en sot 
marque surtout une tendance it renforcer la caractfere cfcliqm des mo 
tifs conducteurs, a les relier plus ^troitement les uns aux autres, jus- 
qu'a les unifier mime p&r moments ; confluence normale d'un dtat de 
choses cvii plus ou moins consciemcnent par Beethoven, dans sa der- 
niire mani^re, puis perfectionn^ dlibrtment par Francfc^ et 

(i) Volr II* liv,, i partie, p, 418, 
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plus rigoureusement encore par les musiciens dont il fut le modele, 
avoue ou non, Ici, Un seul theme principal, le Chant montagnard 
entendu dans les C^vennes, qua valut parfois k cette oeuvre le surnom 
de Symphonic Cevenole, commande les'troismouvements, en fournissant 
les lme,nts thematiques de la premiere idee de chacun d'eux. C'est le 
theme cyclique par excellence (jc) ; 



3 






Ce n'est pas toutefois le seul thfeme ayant ce caract^re : il feut noter 
aussi le role d'un second .motif (y) apparaissant seulement au dbut du 
mouvement lent : 












' <Ljj 


J'th 


iHi 


^ \,y^ 



Le mouvement initial tout & fait classique (type S) debute par une 
Introduction, comtne on en pouvait d^jk trouver chez Haydn; le cor, 
puis la flflte y exposent tour k tout le th^/me gdn^ral (x). De ce m6'me 
thfeme est issu le d^but de la premiere idee (A) du mouvement anim 
auquel aboutit Tlntroduction : 




Le piano accompagne par quelques traits et batteries cette premiere 
id^e : on ne saurait trop insister sur ce point, car la Symphonic n'est 
en aucune fa<;on UI?L Concerto pour piano comme trop d'interprfetes 
ont paru le croire. 

Un pont trfes court (P), tir ^galement du thfeme g^n^ral (x) fait 
suite au th&me A : 






La seconde idie (B) entre imm^diatement aprfes 
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Cette seconde idee., soutenue galement par le piano, est une phrase de 
forme lied (a, b, a) expose au ton de si : sa priode centrale est modu- 
lante, et le ton de si ne revient que pour la conclusion. 

Le developpement utilise les dernieres notes du second theme,, transS- 
poses en sib, pour atteindre bientot le ton de jw/tj qui marque le point 
culminant du ddvelopfement. Les basses font entendre alors la premiere 
ide, tandis que les trompettes, soutenues par les hautbois et les altos, 
rappellem le th&me gn6raK On arrive ainsi la tonalit d'lrrft, puis la 
marche tonale reprend ; tin court repos en FA%, tou jours sur le rythme 
de la premiere id6e, precede la pedale annoncant la rexposition : 
par un artifice bien souvent employ^ depuis, cette pedale se trouve sur 
la dominante de LA\> et non de SOL, et c'est un simple glisseme'ntchro- 
matique de cette dominante \mi\>) sur la dominante veritable (re], sa 
voisine, qui marque larentrle de \&premikre id&e dans toutesa force. La 
reexposition n'offre gufereque des modifications d'orchestration^ avec les 
changements de tonalit^ necessities par la conclusion ; i\ faut noter, tou- 
tefois, que \zpont, devant aboutir 7 non plus k si, ton <loign, mais a, 
SOL, ton principal, est enrichi de modulations plus complexes, afin 
de rendre de rintxt au ton initial, ou se r6expose la seconde idde. Une 
simple coda, sans veritable ddveloppement terminal, rappelle rintro- 
duction,, qui se combine avec des souvenirs de la secoade ide, com me 
en un r6sum6 final. 

On peut assigner & ce mouvement comme assises tonal es ; SQL, $i, 
MI et SOL, le d^veloppement proc^dant par modulations de plus en pips 
claires, k la condition de ne pas oublierque les tons qui sont dcrits avec 
des btmols, pour plus de cornmodW, ne sont qu'une hettfrographie } 
pour 1'oeil et non une enharmonie pour Toreille. 

La pice lente peut fitre consid^r^e comme une grande forme Lied> 
faite de trois grandes sections doubles ; ou de six petites* La premiere 
grande section contient d'abord Texposition, par le piano, d'une forme 
modiiS^e du th^me gdn^ral (x) en szb 



Ma-no, ~~_ Violofi 




i 



On peut subdiviser cette phrase en trois petites p^riodes; elle est sui- 
vie d'une autre, de mtoe coupe, qui pr6sente pour la premiere fois le 
second motif cyclique (f) en $i b : 
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la deuxieme grande section contient d'abord une exposition en SOL b 
du theme initial de la piece, avec des arpges de piano ; mais cette 
exposition est suspendue, et, tandis que ie th&me se poursuit aux bas 
ses, il module en mme temps, par FA, vers LA puis vers UT; un rappel 
tout episodique du thme gnral x par les cors, en n& \>, modulant brus- 
quement, enchaine au motif cyclique^, sous forme de dessin obstin 
des basses, tandis qu'on entend des fragments du motif x 9 en un vaste 
crescendo prparant le retour d<finitif du thfeme, dans la force, par quoi 
debute la troisteme grande section. Cette ^exposition, au relatif du ton 
principal, sol, s'efface peu k peu, tandis que le thme y reste seul; un 
Episode des cors rappelant, comme la premiere fois, le thfeme g^n^- 
ral, mais en s; b ; forme ce que Ton peut appeler la dernifcre deini-sec- 
tion, qui conclut par un souvenir du thfcme x aux basses. 

Les assises tonales de cette pi&ce peuvent tre fix^es ainsi : 
i re section : s;b (majeur et mineur] ; 
n e section : soLb (plus obscur) ; 
in e section : sib (plus clair). 

Le Final de cette Symphonic consiste en une soirte de Rondeau trfes 
d^velopp^ it deux id6es (RS). Sur un rythme obstin6 du piano apparait 
par trois fois le refrain dont la parent^ avec'le thfeme g^n^ral est 
ment reconnaissable ; 

Piano 



i n , n, p 

ii ti y i 



f 

Un premier couplet formant seconde idde, en ui lui fait suite 
diatement, sans pont : 



Clar, Solo 




^ 







A cette exposition tout k fait clajssique succfede le retcmr normal du 
refrain? mais son rythme est modifi^ ; il est & -| et s'interrompt 
aprfes quelques mesures, pour faire place & un dtiveloppement, oil Ton 
entend d'abord le refrain en si ^ puis le second tkkme (ou couplet] 
en r^b (h*$tdrographi& en trt #), et enfin une combinaison des deux 
th&mes en Mi t|, accompagn^e par le dessin cyclique y> provenant de la 
pi&oe lente : c^est ici le point culminant du d^veloppement et le maxi 
mum de cl$rt des modulations* Ce passage, en diSpit de ea tonalit^, 
tient lieu de troisiime exposition du refrain ; les souvenirs de la pifcce 
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lente, rappees par les cors, s'estompent dans des tons de plus en plus 
sombres, jusqu'& la b, ou s'acheve le d^veloppement, par une superposi 
tion des deux themes cycliques x et y. Le refrain reparait alors pour 
la quatrifeine fois, mais au ton principal et plus precis qu'au troisi^me 
rappel. Peu k peu, le dessin des basses, provenant toujours du thfcore 
jr, semble grandir, se rapprocher, et dclater enfin, en une veritable ex 
plosion de tout 1'orchestre en sib : ce th^me s'efface alors et on entend 
revenir, dans la tonality lointaine de so/b, te th^me de la pifece lente, 
cdmme s'il venait, en n*alit< de trts loin . Ici se place la cinqui^me 
redite du refrain, au ton principal, mais rythmS d T une autre mani&re 
encore^ comme pour reconqudrir peu i peu son aspect initial de Chant 
montagnard : 



d'abord ainsi (4t 2 temps) : 



puis 'ainsi (k i temps)' : 



Le second thkme au ton principal reparait alors, & sa place normale ; 
et le refrain, dans un rythme qui le rapproche davantage encore du 
thSme g^nfiral, revient pour la sixifeme et la derni&re fois : 





II est suivi de quelques mesures de conclusion^ formant cadence. 

La construction de ce Final est done assez simple et ne difffere gufere 
de celle du Rondeau beethov<Smen que par lc$ transformations du 
refrain, prsent<$ oc en raccourci fe mesure qu*il se rp&te et trans- 
pos6 (une fois settlement) dans un autre ton* 

Les assises tonales reposent sur sot, Mr et SOL de nouveau ; toutefois 
les modulations du d^veloppement procfedent k Hnverse de celles du 
mourement initial, c*est-k-direvers des tonalit^s de plus en plus som 
bres : si b, *& b; rtb, ^b (Mtfrographit en JK/H), puis ur(qai devient 
Equivalent par consequent it ^bb)> et LA^ amenant ainsi avec un maxi 
mum d^clat la rentrte en sj^* 

L'orchestre, dispoa^ suivant Thabitude dite wagnirienne par trois 
instruments aux pupitresde Tharmonie, n'a d'autre particularity qil*une 
partie de harpe, et la partie de piano principal qu*on a crop souvent 
confondue avec celle d*un veritable Concerto. 
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La Deuxieme Symphonic, ens/b, est dans la forme traditionnelle 
en quatre mouvements : elle repose sur deux themes cy cliques (x etj^), 
esquisses dfcs Tlntroduction et en quelque sorte antagonistes : 



x. 




Le mouvement initial Allegro, est de coupe tout k fait rguliere; ses 
principaux sont les suivants : 



^ 







m 



Aprfes un developpement oti repar^it le thfeme x, la rfaxposition se 
fait norrnalement, sauf une sorte de fausse entree du thfeme B, en SOL|?, 
avant d'arriver au ton principal ; un court d&veloppement terminal 
tir6 du thfeme/' et du pont complete le morceau. 

Le mouvement lent, forme grand Lied (LL) en cinq sections, repose 
sur une phrase en #$b man6e du 






La n e et la iv e section contiennent 4es 6l6ments communs inais con 
trastant avec le thfeme principal : celui-ci reparait & la v e section, avec 
une modification de fagrl (c'est-idire de fonction et non de tonaliti) 
qucTon peut signaler ; 
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Le Scherbo, trs court, est en forme d'lnterme^o & deux temps, 
en mode raineur inverse de re, avec deux trios; son thfeme a 1'aspect 
d'un chant populaire : 




Le Final ; pr<*c6d6 d'une Introduction recapitulative oil reparaissent 
tous les themes principaux de Toeuvre, et notamment le thfemej en 
forme fugue, est une sorte de Rondeau, dont le refrain (S cinq 
temps) est tir< de ce mme 




Un vaste crescendo prepare la p6roraison, oti les deux th&mes con- 
ducteurs se combinent en une sorte de Choral, (le thfemej' & la partie 
supfirieure et le thfcme x & la basse), suivi d'une conclusion agogique. 

La Sinfonia brevis, en m, est aussi en quatre mouvements : mais 
ces morceaux sont plus courts et le mouvement mod6r^ (M) est placd 
avant le mouvement lent (L). 



Ernest CHAUSSON, qui fut, parmi les (Slaves de notre v^nr maitre 
C^sar Franck, Tun de ceux dont il <5tait permis d'attemdre Foeuvre 
artistique la plus 6lev<e comme pe0s<5e et comme realisation, a ^t^ 
enlev6 & 1'affection des siens, comme Ton salt, par un accident mor 
tal, dans sa quarante-quatrifeme ann^e, le ID juin 1899. Tout ce qu'il 
a laiss< pone 1'empretnte d'une personnalit^ suprieure, avec un voile 
de tristesse saisissant, que Ton ne peut se d^fendre de relier & quelque 
obscur pressentinaent de sa fin tragique. 

Son unique Symphonic, en sxb, op. 20, ^crite en 1891^ est de 
forme ctassique* Elle est divis^e en trois mouveinents : la profonde 
puissance Emotive du deuxifeme m6rite d*6tre signal^e. 

Jaan OUY ROPARTZ, ^l^ve de Franck ^galement, a M Directeur 

du Conservatoire de Nancy, depuis 1894. Cest Ik qu'on lui fit offrir^ 
d&s 1907, le poste de Directeur du Conservatoire de Strasbourg, 
qui devait lui 6tre attribui en 19119, dans des conditions que Ton 
n'avait peut-^tre pas pr^vues* II est t'auteur d*une Symphome, divis^e 
aussi en trois mouvements, et dont le th&me principal est celui'd'un 
Choral breton. 
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Paul DUKAS (i) est aussi 1'auteur d'une Symphonic, en UT, divisee 
en trois mouvements. 

Alberic MAGNARD, fils du directeur du Figaro, cut une fin tragique 
et prematuree, en 1914., au debut de la Grande Guerre, dans des cir- 
Constances demeurees inexpliquees. 

II a laisse quatre Symphonies de forme classique. La Deuxieme 
avait ete executee en 1896 par Torchestre de Nancy, sous la direction 
de Guy Ropartz. Le 14 mai 1899, quelques semaines avant la mort 
d'Eirnest Chausson, Magnard organisa lui-meme un concert, au Nou- 
veau~The.tre, a Paris, oil il conduisit Texcution de ses trois premieres 
Symphonies : la Troisi&me, qui venait d'etre terminee, s'imposa des 
lors comme une oeuvre de grande valeur, digne en tous points de fi- 
gurer au repertoire des grands concerts. 

Si nous avons voulu cloturer ici ? par le nom d'un jeune ami et 
disciple que la mort nous a enleve, la liste des Francais modernes 
qui se sont signals da,ns le domaine de la Symphonic, c'est quc le 
present COURS DE COMPOSITION ne pretend nullement etre une sorte 
de Repertoire des ouvrages musicaux contemporains . A cote du 
regrett<S Alberic Magnard et depuis lui, combien d'autres sont encore 
Men vivants, Dieu merci ! Leurs noms et leurs oeuvres repondent 
pour nous et t6moignent avec eclat de la vitalite du genie sympho- 
nique frangais contemporain. II nous a paru deplaisant d'exprimcr b. 
leur propos des appreciations qui eussent fatalement rappele, parfois 
trop crument, les jugements du professeur sur ses ei^ves. Nous avons 
pense preferable de nous reporter, par le souvenir, au temps oti nous 
avons donne pour la premiere fois, k la Schola Cantorum, la plupart 
des analyses dont on vient de lire le resume : il ne faut pas oublier 
que Ton etait alors en mai 1899. 

(r) Voir II* Hv,, l*partie, page 4?r, 
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TECHNIQUE 

I. DEFINITIONS. 

L'expression Musique de Chambre tie signifiait primitivement qu'une 
difference de destination par rapport & la Musique d'figlise : 
les mots italiens da came?*a{dt chambre) s'oppos.aient ainsi aux mots 
da chiesa (d'<%lise), de m^rne que nos qualificatifs profane et sacrt, 
pour caract^riser ces deux genres de musique ; cette opposition, on 
le voit, est toujours fondle sur le principe que nous avons formula au 
d6but de cet Ouvrage (i) et qui a servi de point de depart & la classi 
fication g<ndrale des genres musicaux (2) ; la distinction entre VArt du 
Geste, aboutissant & la Danse, k la Chanson populaire dan$&e, et par Ik 
& la musique instrumental ou sjrmphoniqite, d'une part ; et, de 
1'autre, YArt de la Pafole, r^cit^e ou chant6e ; aboutissant au Chant 
qrdgorien, au Motet, et par IJi i la musique vocale ou dramatique, celle- 
ci toujours d'inspiration religieuse & rorigine, tandis que la musique 
symphonique, au contraire, se rattache toujours par quelque point & la 
danse populaire et profane* 

(i) Voir le Premier Livre de ce Ctnms* Chap, i, p. 37. 
(a) Voir H* Hv, I"* partic^ It figure de la page i3. 
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Toutefois, il s'en faut de beaucoup que les mots Musique de 
Chambre aient conserve, de nos jours, cette acception premiere, car 
il y a beaucoup de genres musicaux qui sont demeur<s essentiellement 
profanes dans leur destination, sans qu'on leur ait rserv< la qualifica 
tion de chambre . Cette denomination est plutot li<e aujourd'hui k 
l'ide de limitation du nombre des executants, excluant par cela meme 
toute masse chorale ou orchestrate dont la reunion serait impraticable 
dans un local de la grandeur d'une chambre . Des lors, il semble- 
rait que 1'execution de cette Musique de Chambre dut tre confine & un 
petit groupe compost exclusivement de solistes : den n'est moins 
exact, car, ds 1'avfenement de ce genre de musique, on voit.apparaitre 
le facheux usage de la basse dite chiffree, c'est-4-dire d'une panic 
d'accompagnentent harmonique, souvent des plus rudimentaires, oil les 
accords sont indiqu^s par des chiffres surmontant les notes- de basse. 
L'op^ration dite realisation au clavier de ces abrfiviations har- 
moniques devient bientot la spdcialit de professionnels subalternes, 
que la jajouse aristocratic des solistes se garderait bien d'admettre dans 
son sein. Nous voici de nouveau en presence de ces deux categories 
ingales d'ex6cutants qui, ainsi que nous 1'avons signal^ ci-dessus 
(pages 70,71,), caractrisrent la forme Concert (et plus tard la forme 
Concerto) : les Hcitants et les accompagnants. 

Les solistes de la Musique de Chambre, de m^me que ceux du Con 
cert ou du Concerto, sont done accompagnts : et c'est 1& Tune des rai- 
sons, moins superficielle qu'il n'y parait, qui nous a conduits & traiter 
spar<ment dans le present chapitre cette Musique de Chambre 
accornpagnee, distincte par cela m8me, & nos yeux, de celle oil toutes 
les parties rcitantes sont ^gales en dighit* , ainsi qu'il arrive dans la 
forme type de ce genre, le Quatuor & Cordes, lequel fera Tobjet du 
chapitre suivant. Sans doute, Timportance de cette dernifere forme efit 
suffi par elle-rn6me & motiver cette separation, en d^pit du langage cou- 
rant qui range le Quatuor & Cordes dans la Musique de Chambre ; mais 
on verra par la suite que Tanalogie, souveat trfes grande, de ces deux 
genres de composition musicale est, sous beaucoup de rapports, plus 
apparenteque r<Jelle, et que les particularitfis par lesquelles ils se dif- 
ftrencient scat, surtout & Torigine, tout k fait caract^ristiques, 

Musicalemeat, la realisation de rharmo0Ie chiffr^e par un instru 
ment polyphone'(ordinairement le clavecin, quelquefois Torgue) est 
tout h fait semblable k une reduction au clavier de la partie d*orchestre 
accompagnant des premiers Concerts ; car beaucoup de ces parties ne 
sont que la realisation d'une veritable basse chijfrtfe (ou chiffrable) 
par les instruments & archet, et Ton pourrait souvent substituer k 
ceux-ci un clavecin sans modifier Toeuvre d'une fa^on appreciable. Or, 
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il n'en sera plus de mme pour le Quatuor a Cordes seules, des que 
cette forme aura revetu son individuality definitive : tout au contraire, 
nous y verrons imm<diatement reparaitre cette <galit en dignit 
de tous les instruments rcitants, qui est aussi le propre de la 
Symphonic. 

On peut done d^finir la Musique de Chambre accompagnee une 
forme de composition instrumental, construite comme le Concert k 
1'origine et, plus tard, comme la Sonate, et ex<cute par un trs petit 
nombre d'instruments r^citants (deux, trois ou quatre), accompagn^s 
par un instrument polyphone (clavecin ou orgue) . 

Les premieres oeuvres de Musique de Chambre accompagnee sont 
divisdes en trois mouvements correspondant approximativement, 
comme ceux des Concerts, aux types que nous avons dsigns par 
les 1'ettres S. L. R. Plus tard, les quatre types (S. L. M. R.) prove- 
nant de la Sonate seront adopts aussi dans la Musique de Chambre 
accompagnde, sans que Ton y constate toutefois cette tendance k la mul- 
tiplicitd des mouvemems qui s'apparente & la Suite, et qui ne se 
manifeste que dans le Quatuor a Cordes seules, & peu prs exclusive- 
ment. 

Bien entendu, comme pour beaucoup d'autres formes musicales, les 
diff^reaces sp^cifiques x> que nous tablissons ici sont fondles sur 
la nature et la construction effective des ouvrages analyses, et non pas 
sur les appellations, souvent fantaisistes, que leur ont donn<es leurs 
auteurs et surtout leurs diteurs. 



2. ORIGINES DE LA MUSIQUE JDE CHAMBRE. LES MADRIGAUX TRAWSCRITS POUR 
INSTRUMENTS* L'fc-CRITURE EN TjR/0. - LE CLAVECIN INSTRUMENT R$C1TANT. 

La plupart des formes symphoiiiques profanes ayant pour commune 
origine le Madrigal vocal et $a transcription pour instruments divers, 
nous retrouvons n^cessairement ici le mme point de depart que pour 
le Concert et pour la Symphonie, 

Nous avons signal^ d^j& (i) la diffusion rapide, vers la fin du 
xvi e sifecle,de ces transcriptions instrumentales, tam6t partielles, sous 
forme de Madrigal accompagn^, tantdt integrates, sous forme de 
veritable Mu$ique de Chambre, II faut se souvenir qu'& cette 6poque 
la ligne de demarcation entre le genre sacr^ et le genre profane avait 

(i) Volr nottmrnent, dtn igiotre Premier Livre (pp. 187 et 188), ce qui a trait au Jtiadri#*l 
acc0mp&gn4i t dans la Premlftre Parde du present Deuxiime Livre (p. 102), ce qui a trait 
& I'origine de la Forme Suite, 
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beaucoup perdu dja de son ancienne rigueur. La belle floraison 
gorienne, initiatrice de la polyphonic palestrinienne, est alors sur son 
dclin, tandis que 1'esprit de la Renaissance,, avec son cortege d'huma- 
nisme et d'lgante indifference., a fart dvier quelque peu les axes de la 
pens6e humaine ; et les effets de cette deviation se ferpnt bientot sen- 
tin jusque dans les appellations en usage. Dans cette chambre 
[camera] ou s'excutera le genre de musique qui nous occupe, le 
groupe des musiciens constituera la chapelle du seigneur ou du 
prince qui les coute et les rtribue,, meme si celui-ci n'a plus en son 
palais d'autre chapelle veritable que cette sorte de temple de 
Tart , fort dissemblable d'un lieu sacr6 ! 

Si cette chapelle musicale comporte & 1'ordinaire cinq person- 
nages, qui n'ont rien d'ecd^siastique, c'est parce que I'^criture po- 
lyphonique & cinq parties r^elles est demeur^e la seule en usage, 
meme depuis que le soliste, nagukre un chanteur accompagn par un 
quatuor, est devenu lui-mme un cinqui&me instrumentiste. Ainsi, 
les cinq voix des Madrigaux de la belle 6poque, celle des Arcadelt^ 
des Willaert, des Costeley et autres, ont c6d< peu h peu la place au 
soliste avec quatuor instrumental du Madrigal accompagntf, puis 
snfin aux cinq instruments de la Musica da Camera, c'e$t~*&-dire & la 
Musique de Chambre. Pendant quelque temps, on rencontre encore 
quelques Madrigaux avec soliste :celui-ci est tantdtun chanteur, tamdt 
un instrumentiste ; parfois mme sa partie peut fitre confine SL Tun 
ou & Tautre ad libitum : ce seul trait suffit & juger de Timportance des 
paroles aux yeux du compositeur. On peut penser que les chantcurs 
de quelque talent ne tardtrent pas & se d6sintresser, eux aussi, 
d^lucubrations oil leur partie pouvait tre indiff^remment confine h un 
fltitiste ou k un violoniste. AinsI, Tadaptation exclusivement instru- 
mentale supplanta d<finitivement la polyphonic vocale de l^poque 
p^rim^e^ mais en conservant 1'usage de VJcriture & cinq voix. 

Toutefois, la plus curieuse vari^t^ se r^vfele dans le choix des cat6- 
gories d'instruments auxquelles sont confines ces immuables cinq 
parties, suivant les lieux, les modes,, et probablemem aussi les moyens 
financiers dont dispose le quelconque M^cfene qui les emploie. 

La distribution k des instruments & cordes est a&sur6ment la plus 
fr^quente ; encore ces instruments appartiennent-ils & deux families 
assez diff^rentes : ici, ce sont les instruments & archet correspon- 
dant approximativement k ceux que nous employons encore ; deux 
dessus de viale (sorte de violons), une haut$**contr& (notre alto), une 
faille (petit violoncelle) avec une basse accompagnante (notre violon- 
celle actucl)* Lk, au contraire, ce sont des lutks de diverse gros6ur : 
deux luths ordinaires (correspondant aux dessus de viole), deux autres 
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dits cAz'tarrom (ancetres de nos guitares), et une norme Basse de luth 
qui n'a plus guere d'analogue aujourd'hui. 

Jusqu'ici, rien qqe d'assez normal : mais voici maintenant les instru 
ments & vent qui viennent prendre part a ces prtendus concerts de 
chambre . D'abord ce sont les hautbois, famille alors complete (i), qui 
se partagent les cinq voix entre deux dessus de haytbois (analogues & nos 
instruments actuels), deux tallies de hautbois (correspondant k peu pres 
nos cors anglais) soutenus, si Ton peut dire, par une effroyable basse 
de hautbois dont la sonority si nous en jugeons par le specimen que 
nous avons eu entre les mains (2), ferait regretter celle des plus stridents 
klaxons de nos modernes automobiles* Tout porte croire que cet 
outil barbare ne s6vit que pendant un temps assez court et qu'on lui 
prfifera bient6t le veritable fagotto, notre actuel basson. Mais il n'y 
a pas jusqu'aux instruments de cuivre, prficurseurs inconscients de 
nos honnStes saxophones re$us aujourd'hui dans la meilleure socit , 
qui n'aient eu leur part & cet'te premifere phase de 1'instrumentation 
musicale : ne trouve-t-on pas, en effet,; des madrigaux transcrits pour 
un corhetto (petite trompette ; peut-^tre a coulisse, elle aussi) et quatre 
trombones de diff&rente grosseur. Cette conception sp^ciale de la Musique 
de Chambre cjonnerait ^t pensex que la chapelle k qui son execution 
6tait confine op6rait plutot en plein air, et qu'il n'y restait & coup sur 
que peu de traces de son origine ecclsiastique ! 

II devait en Stre de mSme, it bref d^Iai, de son ascendance inadriga- 
lesque, dont le dernier vestige, Pficritbre i cinq voix., allait disparaitre, 
& son tour, pour faire place la nouveile tfcriture en trio, adoptee en trts 
peu de temps par presque tous les compositeurs de musique instru- 
mentale du d^but du xvni 6 sifecle. 

Cette nouveile disposition dite en trio affecte deux aspects diff~ 
rents : tantdt c*est un veritable /rio,form^ de deux instruments rScitants 
qu'accompagne une basse continue ; tant6t c'est un trio rdcitant, 
confix & trois instruments concertants, tandis que le continue realise au 
clavecin une harmonie rudimentaire chiffr^e. On ne peut se refuser & 
reconnaitre ici les authentiques ascendants de nos Trips et de nos Qua- 
tuors avec piano, nettement dintincts, par cela rnme, des Quatuors d 
Cordes settles qui feront 1'objet du chapitre suivant. Bientdt on voit 
Tusage des trois parties rMles se r^pandre dans T6criture des instru 
ments & clavier: mainte Suite pour orgue pu pour clavecin de J. S, 
Bach nous en fournit i'exemple ; et la rigueur plus grande de cet usage 



(i) Volr, dan* V Introduction da pr^aent Livre, cqai a trait i la Famille des Hautbois 
(pp, 36 et $uiv) 
(a) Specimen appartenaat li la collection de M. Bripqueville, & VeraUle$. 
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dans la section centrale de certaines danses comme le* Menuet fera 
plus tard d^nommer trio cette section elie-mme. On ne peut 
omettre de remarquer ici que 1'ancien Verset, formant lui aussi la 
section centrale du Re pans traite polyphoniquement, etait presque tou- 
jours 6crit k trois voix, en trio galernent. 

Par 1'adoption de cette ecriture en trio, oil chacune des trots voix 
garde toujours une importance a peu pr&s egale 7 on voit se raliser 
assez rapidement, dans les premieres oeuvresappartenanta la veritable 
Musique de Chambre accompag-nee, cet quilibre harmonieux entre les 
instruments recitants, qui nous est apparu dj comme la caractris- 
tique propre, par laquelle ce genre musical se diflferencie de plus en 
plus nettement du Concert et de la Symphonic. 

Entre le Concert, qui devait consacrer jusqu'k Tabus le triomphe du 
solo (et, plus tard, du soliste] et la Symphonic, fondle sur la multipli- 
citd toujours croissante de la polyphonic instrumental et des timbres, 
la Musique de Chambre, en adoptant defmitivement Yecriture en trio, 
s'est propos^e, enquelque sorte, comme un moyen terme, et il semble 
bien qu'elle ait gardd ce caractre. Toutefois, sa parent^ avec le Concert 
demeurera plus Stroke, tant que Instrument polyphone (clavecin ou 
orgue) n'aura pas d'autre fonction que la realisation de la b&$$e conti 
nue : telle est^ en effet, & peu de chose pr&s, dans la plupart des Con 
certs de la premiere p^riode, le role du tutti des instruments accom- 
pagnants dits de remplissage (ripieni}. Beaucoup de Trios de 
Chambre, dus k oeux que Ton doit consid^rer comme les cr^ateurs du 
genre, sont de vgritables Concerts dont la partie d'accompagnement a 
ii& simplement confine au clavecin ou iTorgue, dnon mgrne parfois 
r^duite de Torchestre pour ces instruments : aous en verrons des 
exemples ci~aprts^ dans la section historique du pr^s^nt chapitre. 

Mais cet 6tat de choses transitoire ne devait pas durer beaucoup plus 
. tard que les premieres ann^es du xvm e sifecle, A partir de ce moment, 
soit par Thabilet<5 plus grande des compositeurs, dont le style s'dtait en 
quelque sorte rgn^r par le retour it 1 Ecriture en trio n6cessiiant un 
plus grand souci contrapontique, soit par les exigences des clavecinistes 
et organistes, r&rlamant eux aussi leur place au soleil , au lieu d T ^tre 
rel<gus au second plan, soit peut~6treeafin en raison des notables per- 
fectionnements apport^s au micanisme des instruments Si clavier, on 
vpitceux-ci prendre, dans les Trios de Chambre, une part beaucoup plus 
active & la recitation et & Texpresskm musicale. Sans cesserde fournir 
& Pensemble Tappui harmonique que leur construction mtoe leur 
impose, ils sont assoctes au dialogue des parties comme un veritable 
interlocuteur ; ce persoomage nouveau en arrivera bientdt fa oppoter sa 
r^plique harmonisdek l*ensemble des iostrumenu k cordes, aimsi 
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nous I'entendons encore,,de nos jours, dans nos Trios, Quatuors, etc., 
avec piano, trs diflferents en cela des Quatuors & cordes settles. 

Dans notre Musique de Chambre accompagnee contemporaine, la par- 
tie de piano a toujours conserve ce caractere de reduction d'orchestre 
au clavier , qui lui donne sa physionomie propre, tout k fait distincte 
de celle des Quatuors 4 Archet : c'est done bien cette adjonction du cla 
vecin (oude 1'orgue) aux instruments ncitants qui constitue la diff~ 
rence spcifique par quoi se definit ce genre de musique. 

En rsum, si la Symphonie, fondle sur r<quilibre entre les parties 
instrumehtales rputes 6gales en dignite ; apparait comme une sorte 
de reaction centre le Concert avec ses deux classes d'instrumentistes, 
on peut dire que la Musique de Chambre accompagnee est elle~mme 
une reaction coritre le solo, cette autre caractristique du Concert, auquel 
elle s'oppose par le dialogue des r^citants. Enfin ; comme nous le ver- 
rons au chapitre suivant, le Quatuor ^t Cordes devait marquer ^ son tour 
une reaction contre Tabus du clavecin ou du piano dans la Musique 
de Chambre accompagnee. 



3 . ADAPTATION A LA MUSIQXJE DE CHAMBRE DES QUATRE TYPES TRADITIONNELS 

(S. L. M. R.). 

On sait que les pieces polyphoniqiies appartenant Ji T^poque du Motet 
et du Madrigal n'ont aucune r&gle sp^ciale quant k leur construction 
th^matique et tonale : c'est la forme du texte chaat^ qui commande celle 
de la musique, Toutefois, comrhe dans les Madrigaux, ce texte s'appa- 
rente b'eaucoup plus k la Chanson populaire, Talternance s^culaire des 
refrains et des couplets s'y mahifeste trfes souvent^ sous 1'aspect de 
repetitions des mgmes phrases musicales s^par^es par des phrases 
diff6remes ? ainsi qu'il arrive dans les pieces instrumentales d*allure 
rapide du type Rondeau, ou dans les pifeces plus lemes de forme Lied. 
II va de soi que le Madrigal accompagu ou semi-instrumental ne 
diff&re pas du Madrigal vocal : dans Tun comme dans rautre, c'est & la 
forme de la po6sie chantfie qu'il faut demander la raison de la forme 
musicale ; et malgr la suppression du soliste chantcur ; faisant place 
peu & pea au soliste instramentiste, les mfimes errements resteront 
pendant longtemps encjore en usage dans les premiers embryons de 
Musique de Chambre, tant que l*4critureen trio n'y anira pas pri$ d^fi- 
airivement ta place des cinq voix l^ga^e$ par Fantique Madrigal. 

Revenu plus ou moins au style concertant s> ; le Trio de Chambre fait 
pourtant une part plus large aux imitations dialogu^es^d'origine contra- 
pontique ; mais., dans cette voie qui devrait le ramener vers Tart de la 
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Fugue, il est paralyse par la basse continue avec son cortege encombrant 
de conventions harmoniques, tandis que seul le Quatuor & Cordes, 
liber de ce poids mort ,, ira redemander aux traditions de la Fugue 
et du Motet la seve vivifiatite qui lui donnera bientot. la plus splendide 
floraison, 

Ainsi orient^ vers le style du Concert, le Trio de Chambre en adopte 
tout naturellement les formes : mais 1'opposition entre le solo et le tutti, 
cause &videme de Pordre des expositions dans le Concert,, perd ici sa 
raison d'etre ; les simples r6pliques du continuo ralis< au clavier ne 
sauraient 6tre assimil6es kcelles du tutti : aussi disparaissent-ellespres- 
que totalement dans la Musique de Chambre primitive. II ne lui reste 
de la construction emprunt^e au Concert que Temploi d'un dessin 
thematique, sujet de dialogue concertant, analogue en cela au sujet de 
Fugue, et trait< comme tel, d'abord sur les fonctions principales (to- 
nitfue et dominants); puis modulant SL quelques tons voisins (relatif, 
sou$-dominante, etc,) pour conclure au ton principal, le plus souvent 
sans rapparition du dessin initial. On voit par Ik Tanalogie avec la 
forme Suite. Ces premiers Trios de Chambre, en effet, ne ' different 
gure des Suites pour clavecin ou pour orgue que par de plus fr&- 
quentes redites du thme ; celles-ci sont dues & la vari6t6 des timbres 
des instruments concertants,ainsiqu^ Tapplication du principe valors en 
honneur de leur 6galit6 en diguit^ -, chacun d'eux ^tant r^put^ pos- 
s^der un cc droit ^gal k Texpositiou du dessin thematique principal* 

Bientdt, ce sera Tin^trument & clavier qui r^clamera Texercice de ce 
((droit 6gal , abandontiant ainsi son rdle subalterne de basse continue pour 
prendre part ail dialogue. Et,sans que Ton puisse dtofiler avec quelque 
certitude quelle est en ceci la cause ou Teffet, on constate que cette sorte 
d'accessioa du clavecin au grade sup^rieur coincide, dans la seconde 
moiti< du xvm* sifecle, avec un discredit croissant de la basse chiffr^e. 

C'est k peu prfes vers la m^me ^poque que nous avons assist^ li la 
transformation de la forme Suite en forme Senate, instaur^e par 
Charles Philippe Emmanuel Bachet par Joseph Haydn (i), L/adoption 
de cette forme, alors nouvelle, dut &tre consid^r^e & bon droit par les 
meilleurs auteurs comme un progr^s veritable ; effectivemeat, on la voit 
p6n6trer rapidement dans presque toutes les compositions de musique 
instrumentale et, naturellement, dans la Musique de Chambre accom- 
pagn^e, Celle-ci n'offre done pas de trace d'une constructiod qui lui 
appartienne en propre : les quatre types tradhiounets que nous avons 
propos de la Sonate (a), avec leurs innonabrables variantes, 



(i) Voir Il Uv,, l w partic, pp* i5g et suiv, 

(a) Voir II Iiv M irtpartie, pp. i53 It 17$* s3i 4 W, etc. 
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suffisent a lui conserver, mme de nos jours, tout son int^ret. II faut 
observer seulement que le caractere poly-phone de, Instrument k clavier 
(clavecin, orgue et majntenant piano) qui continue a accompagner le 
groupe des instruments k cordes, a toujours gard Taspect d'une masse 
orchestrate reduite^ dont 1'ensemble s'oppose seul a tous les autres 
interlocuteurs du dialogue musical. C'est pourquoi, le piano (ou son 
succdan) conserve le privilege de r^pondre tr&s souvent, par une 
exposition propre, k 1'exposition des principaux themes par les instru 
ments recitants. Cette double exposition, vestige du Concert, est 
demeure traditionnelle pour le theme initial des principals pieces 
de Musiqufc de Chambre. Elle est beaucoup plus rare pour le second 
thme qui, a cette poque, est & peine form et ne prendra son 
importance qu'avec Beethoven. En ralit<, cette disposition est com 
mune i la Musi que de Chambre accompagn<e et k la Sonate pour 
deux instruments,, que Ton pourrait aussi bien qualifier un duo de 
chambre , ci ce point de vue. 

Sauf cette particularity, la construction th^matique et tonale des 
pieces appel^esk constituer les Trios, Quatuors, Quintettes, etc., avec 
accorripagnement de piano, ne different en rien de ce qui a 6t6 d,it -k 
propos des quatre types traditionnels (S. L. M R,) de la Sonate. 
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C'est toujours au Madrigal, simple ou accompagn< ? qu'il a fallu 
faire remonter 1'origine de la plupart des formes musicales appar- 
tenant k 1'ordre symphonique ou instrumental. Mais avant que cha- 
cune de ces formes se soit nettement individualist, une p^riode 
assez longue s'est 6coul6e ? au cours de laquelle les oeuvres, encore 
mal dfinies, peuvent fitre ratnenes k une sorte d' embryoa , 
commun k plusieurs types diflF^rents qui ne devaient 6tre fijc^s que 
par la suite. II ne faut done point tre surpris de rencontrer, ici ou 
ailleurs, les mimes noms d'auteurs, d6jk cit6s k propos de la Suite, 
da Concert, etc v et destines k reparaltre encore, k propos du Qua- 
tuor k Gordes, ou m$ifte de certains genres de Musique Dramatique 
(Cantate, Oratorio, Opira, etc,), dans le Troisliime Livre du present 
Ouvrage- 

Tel sera le cas, par exemple, de Lu4ovico OROSSO da VIADANA, 
dont 14s transcriptions pour instruments de Madrigaux vocaux 
peuvent $tre indifferemment classes, de mfime que celles de riralien 
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AGAZZARI (iSyS f 1640), comme des ebaiiches de Musique de Chambre 
accompagne ou de Quatuors h Gordes seules. Sans nous arrter k ces 
precurseurs trop lointains, nous prendrons comme point de depart 
le nom de I'abb6 Steffani qui adopta le premier Vicritureen trio. 

AGOSTINO STEFFANI. . . . . . . 1664 f 1728 

ALESSANDRO SCARLATTI.' 1669 f 1726 

GIOVANNI CARLO MARIA CLARI. . . 1669 f 1746 

GIOVANNI BAPTISTA SAMMARTINI. . . 1704 f i?74 

PIERRE VAN MALDER 1724 f 1768 

JOSEPH HAYDN 1732 f 1809 

Ag6tino STEFFANI, qui debuta dans la musique en qualit<5 de chantre 
T^glis.e Saint-Marc de Venise, entra dans les ordres en 1680 et fut 
tour & tour abb, diplomate et compositeur ; nomm6 6v$que en r6com~ 
pense de son habiletd comme n^gociateur de I'lSlectorat de Hanovre,, 
en 1692,, il abandonna depuis lors la carri&re musicale. On a de lui, 
outre un certain nombre d'Op6ras, un recueil de Sonate da (Camera 
pour dtux violon^ alto et bctsse continue (i683) affectant plutot I'aspect 
de Quatuors a Cordes embryonnaires, mais dfij^i trds int^ressants, 
et une certains quantite de v6ritables Trios. 

Alessandro SCARLATTI^ n^ en Sicile et mort k Naples, <tait le piire 
du c^lfebre claveciniste Domenico Scarlatti (i). Auteur d'une multitude 
d'ouvragesde Musique dramatique profane et sacrge (on a de lui cent 
six Operas et plus de deux cents Messes), ce musician, d'une prodigieuse 
fcondit6, a laissd <galement dix-huit ?ecueit$ de Musique de Chambre 9 
dont chacun contient au moms huit pi&ces, qualifies Senates bien que 
,leur forme soit d^j^ trfes analogue k celle des v^ritables Trio* de Cham 
bre, telle qu'elle va se fixer dfinitivement dans les ouvrages des auteurs 
suivants, 

Giovanni Carlo Maria CLARI, originaire dePise et maltre dechapelle 
& Pistoia, prfes de Florence, a public, en i7ao,un recueil considerable 
de Trios de Chambre tr&$ estim^s* 

Oiovanni Battista SAMMARTINI^ organiste milanais qui fut le 
mattfre de Gluck, est le premier auteur conntu de Musique de Chambre 
nettemeat difft6renci6e, soit pour instruments li aixhet avec bas$e con-* 
tinue r^alis^c au clavecin, soit pour instruments it cordes setales, CQmme 
nos Quatuors attuels. 

Pierre van MALDER, n< & Bruxelles, fut Tun des meilleurs musiciens 

(i) Voir Il liv,, I* partie, p, i2q. 
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de la chapelle du prince Charles de Lorraine, gouverneur des Pays- 
Bas. Venu a Paris en 1762, il y fit ensuite plusieurs scours : c'est le 
premier auteur connu de musique instrumental qui ne soit pas italien; 
on a de lui plusieurs Symphonies, des Quatuors dontil sera question au 
chapitre suivant, et particulirement six Sonates a Trois qui sont de 
vritables Trios, Merits dans un style deja grandemeat affranchi des 
errements, universellement observes jusqu'alors, de la basse continue. 

Joseph HAYDN (i), dont on connait Tinepuisable fcondit6 musicale, a 
laiss trente-cinq Trios pour piano 1 , violon et violoncelle, et trois autres 
avec une partie de flute au lieu de violon. 

Malgr leur mrite rel, les oeuvres de ces trois vrais cr^ateurs de la 
Musique de Chambre, Sammartini, van Malder et Haydn, ne nous 
apportent rien qui ne soit connu dji, en matire de construction th~ 
matique et de forme g<nrale : c'est toujours la Senate, b un ou k deux 
th&mes, qui en reste le type constant. 

A cot6 de ces trois noms illustres, nous ne pouvons omettre de si 
gnaler nouveau le musicien fran^ais GR^TRY, dont le juste renom 
provient de ses Operas, mais qui voulut aussi s'essayer dans la Musique 
de Chambre, comme il Tavait fait pour la Symphonie, ainsi que nous 
1'avons dit ci~dessus (p. 114) : il a Iaiss6 deux Quatuors avec flute, qui 
datent de 1768, sans compter ses Quatuors SL Cordes seules, ^t propos 
desquels nous retrouverons son nom & cot de celui de son 6mule et 
contemporain Gossec, auteur de Symphonies comme lui. 
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WOLFGANG AMA.DEXJS MOZART. ,.;... 1766 f 1791 

LTJU WIG VAN BEETHOVEN . 1770 f 1827 

FRANZ PETER SCHUBERT. ......... 1797 f 1828 

JAKOB LUDWIG F6tu MENDELSSOHN-BARTHOLDY. 1809 f 1847 

ROBERT ALEXANDER SCHUMANN 1810 f i856 

Wolfgang Amadeu* MOZART (2) ne pouvait ^videmment tester Stranger 
k un genre de composition aussi conforme & son gfinie que ta Musique 
de Chambre ; on sait avec quelle rapidit il ^crivait ses oeuvres : il 
s'en vantait d*ailleurs. On ne sera done point surpris de Fimportante 



(i) Voir H Hv., I w partie, p. 206, 
{2} Voir H* Iiv* 1 partie, p. 216* 
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Enumeration de ses ouvrages de cette sorte avec piano, reserve faite de 
ceux destines aux seuls instruments & archet : 

i Quintette pour piano, deux violons, alto et violoncelle ; 

1 Quintette pour piano, violon, violoncelle, hautbois et clarinette ; 

2 Quatuors pour piano, violon, alto et violoncelle ; 

7 Trios pour piano, vioion et violoncelle : 
i Trio pour piano, clarinette et alto. 

On se souvient que la, clarinette 6tait, au temps de Mozart, un instru 
ment tout; & fait nouveauipar l s'explique trs probablement la large 
place qu'il lui attribue dans sa Musique de Chambre. 

Ludwig van BEETHOVEN (i) ? dans sa carrtere pourtant beaucoup 
plus longue que celle de Mozart, n'a pas produit une quantit aussi 
considerable d'oeuvres de Musique de Chambre, On a de lui : 

i Quintette pour piano et instruments & vents ; 

1 Trio pour piano, clarinette et violoncelle ; 

8 Trios pour piano, violon et violoncelle ; 

2 Quintettes pour piano et instruments & archet. 

On peut y ajouter le Grand Septuor, crit pour une sorte d' or 
chestra restreint (violon, alto, violoncelle, contrebasse, clarinette, cor 
et basson) et quelques autres petites pieces pour instruments divers, 
qui n'offrent pas nonplus le veritable caract&re de la Musique de Cham 
bre accomprign^e au piano. 

Le meilleur specimen k examiner dans ce genre de composition,, 
parvenu au degn de perfection que pouvait seul lui donner alors le 
maitre de Bonn, c'est le Trio op. 97, ddi6 k 1'archiduc Rodolphe, 
en 1811, au moment du plein ^panouissement de ce que nous avons 
appeli la deuxikme manfere de Beethoven : Tarchitecture gin^ra'le 
de cette oeuvre, au point de vue th^matique et tonal, cst tout Ji fait 
conforme c\ celle de la plupart des Sonates pour piano de cette m6me 



Le premier thhne du mouvement initial est form< de deux fle'ments 
de caract&re oppos6 : le premier a f d'ordre rfthmique et le second a 11 
plutdt mtflodique en faison de ses degr^s conjoints : 







Le pent n'est qu'un petit d^veloppement du premier 4Ument a', 

(i) Votr II* Ilv,, I** put-tie, p. 334 et guiv. 
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conduisant en quelques mesures a la tonalit de SOL, ou s'expose le 
second thkme (B), for'm^ suivant 1'habitude, de trois elements dont le 
dernier est utie veritable phrase assez longue. 

Le dtveloppemenl precede en trois Stapes : la premiere^ rythmi- 
que, traite la cellule initiate a 1 et conduit au ton de M/b (sous-domi- 
nante); la deuxi&me, fixe dans cette meme tonalite, expose cette metne 
cellule,, en imitations,' puis I'filinrihe progressivement, tandis que la 
tonalit^ s'infl6chit peu k peu vers ta dominante de SOL; la troisime, 
en SOL, traite le second fragment du th&me initial a", et reprend la 
marche tonale pour atteindre et mejne d^passei* la dominante FA du ton 
principal, ou elle s'arretera auelque temps avant la reexposition. II 
faut noter 1'effet de calme et de douceur qui rsulte de cette station 
-pr^alable k I'entr6e des th&mes dans la. mme tonalit : on en trouve 
plusieurs exemples dans 1'oeuvre de Beethoven, surtout vers la fin de sa 
vie, k une poque ou cela ne peut passer pour line inadvertance de d- 
butant. En lui-mme, ce procdcj^ n'est pas recommandable : tant d'oeu- 
vres p^chent par leur r entree 9 pour la simple raison que Ton ne peut 
rentrer dans un ton ou Ion est dej&. Ici,, k proprement parler, le per- 
sonnage th^matique ne rentre pas : on le retrouve peu k peu/ dans son 
cadre tonal, comme s'il y avait toujours ^t6 ; on est renti*6 sans s'en 
apercevoir. II faut une grande habiletfi pour qu'un raoyen, en lui-m^me 
aussi paradoxal, ne nuise pas la ^exposition d*un th^me. Au sur 
plus, dans cette ^exposition, il semble que le premier' thk.me (A) ne 
fait que passer ; le pont disparait presque compRtement et le second 
theme (B) occupe la plus grande partie de la fin de la pi&ce : une sorte' 
de conclusion m^lodique, tenant lieu de veritable developpement termi 
nal, insiste une dernifcre fois sur le thkme initial (A), ce qui explique et 
justifie la brivet< de son apparition au moment de la rentr^e. Les to- 
nalit^s qui servent de point d'applii ^ ce premier mouvement, et que 
nous-avons qualifies assises tonale$> k propos de la Symphonie(p. 1 12),. 
apparaissent dans cet ordre : si b, so/-, MI b, sz b, formant, comme nous 
ravens fait observer, un arpkge harmonique et non pas des sons con- 
joints. 

Le Scherbo qui suit est construit comme celui dont la IX 6 Sym- 
p-honie nous a fourni le mocjfele, c*est-k-dire que le Irio se redit deux 
fois, entre trois expositions du Scherbo proprement dit, ce qui donne 
k ['ensemble un type de construction en cinq sections que nous avons 
appoU Grand Scherbo (MM), par analogie avec leLied d^velopp^ (LL) 
<galement divis<i en cinq (i). 



(j) On a signal ddji, dans^la 1 partie du pr&ent Livre (p. 3t9), ce type agrandi de 
Moimment Mod^, bien que les Senates proprement dites n'cn oJETrent pas d'exemples. 
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La phrase principale de ce Scherzo est forme de deux elements 
th<matiques (a 1 et a"} avec redite du premier a 1 : 







L'exposition est construite comme celle du Scherzo de la IX e Sym 
phonic, mais sans etre aussi longue. Le trio, en /*# b, contient 
^galement deux !<ments thmatiques, le premier plus sombre et 
chromatique, le second tr&s rythm<, expos6 deux fois : d'abord au ton 
du trio, puis, aprs une petite p^riodede marche, au ton de FA^ c'est- 
a-dire a la troisime quinte inferieure. Pour la lecture., cette redite 
est 6crite en M/t), mais il faut Tentendre dans son veritable ton (i). 
Une redite da capo du Scherzo et du trio est indiqu^e par Tauteur ; 
enfin, une ^exposition terminale du Scherzo prend une forme con 
clusive, ayec rappel, en si \>, du premier 6l<ment du trio. Les tonalitfis 
pr^pond^rantes, formant les assises tonales de cette pi&ce, sont dis- 
pos^es comme un accord de quinte diminu$e : s/ b, /^ b, *'A b 



Le c6R*bre Andante cantabile en /^ dont le th&me si expressif nous a 
servi de module (2), est du type Lied Vari6 (LV) : 



jj.jiLMjnjjjJ 



3==a= 



3% 



3P 



La phrase est divis^e en deux p6riodes : la premiere est expos^e 
deux fois : au piano, puis aux instruments r^citants ; aprfcs une mon- 
t^e & la dominante, la seconde p^riode redescend k la tonique et se 
termine par une sorte de reflexion . Les instruments r^p&tent aprfes 
le piano chaque membre de phrase. 

Le thfeme est suivi de cinq Variations ; les quatre premieres, du 
genre que nous avons appel6 d^coratif^ se succfedent sans interruption 
et ne se distinguent 1'une de I'wtre quc par le dessin rythmique pro- 
pre & chacune d'elles (triolets pour la premi&re, traits t % a doubles cro- 



(i)(Vet un excellent exemple de ce qae nous avons tppeli, iprts M Maurice GANOILUOT, 
une hMrographie, etnon pas une fnlwmonit, c qui est tout autre chate (volr let notes, 
pages n5 et 163 ci-dessus), 

a) Voir l* r liv,, p 39, Get; Andante et cit^ elplement au chapltre de it Varlttion i voir 
II* Hv,,, iwpartic, p, 4d3. 
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ches pour la deuxieme, accords rpts en triolets de doubles croches 
pour la troisi&me, et batteries en triples croches pour la quatrieme) 
c'est-k-dire une progression croissante de Fagogique. II faut noter, k 
maintes reprises, le magistral emploi du procd de la presence du 
thmejrar $es harmonies settles, le dessin miodique etant absent ou 
meme remplac par un autre (voir, par exemple, les parties de vio- 
loncelle et de violon de la I re Variation, etc.), Apres le paroxysme 
agogique de la IV Variation, tout s'imerrompt subitement : c'est le 
thme seul qui sernble reritrer comme au dbut. Mais, d&s la deuxieme 
mesure, il module et se divise en rpliques comme en un veritable de- 
veloppement ' : parvenu au ton de MI, il se transforms en une sorte 
de marche harmonique et regagne peu k peu le ton principal, oil une 
noiivelle phrase,, sorte de. \commentaire du theme, sert de conclusion 
et enchaine au Final. Ainsi, -cette V e Variation, point culminant 
de Toeuvre, pafticipe a la fois du developpement et de I 1 amplification : 
c'est bien Ik la ((composition , comme Tentendait 1'auteur, lorsqu'il 
faisait k un interlocuteur quelques annes plus tard, en 1817, la 
modeste r^.panse que nous avons d6j cit6e(i). 

Le Final est dans la forme Rondeau, telle que Beethoven Tavait 
fix^e, ds ses premieres Sonates. Le refrain, qui n'apparait pas moins 
de cinq fois, offre la particularity d f tre nettement k la sous-dorninante 
du ton principal, c'est-k-dir en Mi'b, avec un la b qui ne disparait qxi 7 k 
la cadence finale, lui donnant ainsi Taspect d'une cadence suspensive 
la domindnte (de MI b)-, Le premier couplet et le troisieme sont faits 
du mme dtement tenant lieu de seconde ide ; aprfes le troisibme cou 
plet, le rythme change et se rapproche de celui dela Gigue : le refrain, 
ainsi transform^, apparait alors dans la tohalit^ 61oign^e de LA tq, pour 
revenir peu k peu au ton principal; un quatrifrne couplet, tres sautillant, 
affirme cette tonalit6, mais la derni&re apparition du refrain, pour !a 
cinquifeme fois', renouvelle Timpression de sous-dominante, que la 
coda assez brfeve n'efface pas cornpl&tement. Malgr^ tout son entrain/ 
ce Rondeau n'est pas la, meilleure pi^ce de cette belle oeuvre. 

Eii quittant Beethoven, et avant de nous occuper des Romantiques, 
les exigences de la chronologic nous conduisent k n^entionner ici les 
noms de deux auteurs de Musique deChambre, k peu pr^s contempo- 
rains du maitre de Bonn., avec Ieg6nie duquel ils n'ont pourtant aucun 
rapport. En raison de leur ftcondit^, qui n'a d'^gale que leur lamentable 
banalit^ ces auteurs ont fait pendant pr^s d'un demi-si^cle Ies,d6lices 
<c amateurs N dans nos petites villes de province. Le premier en 



(i) Nous avons rapport^ cette anecdote a la page no de notre livre sur BEBTHOVBN citjd ci- 
dessus, p. 134. V. L 

COURS DE COMPOSITION* T, II, 2. 13 
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date, George* ONSLOW-(i 7 84 | i85a), en d<pit de ce nom k desinence 
etrangSre, etait un Auvergnat, n< k Clermont-Ferrand, mais d'origine 
anglaise ; if succida a Cherubini, comme membre de r Academic des 
Beaux-Arts, et fit meme quelques oeuvres dranlatiques. Outre ses 
Quatuors & Cordes, que nous mentionnerons en leur lieu, Onslow a 
composfi, si Ton peut dire, dix Trios avec piano, et trente-yuatre Quin 
tettes, dont la seule particularity est leur adaptation indifferente aux di 
vers instruments a archet, <( suivant la commodity de tout un chacun , 
comme on eut dit jadis : on peut les jouer, en eftet, soit sur deux vio- 
loas, un alto et deux violoncelles, soit avec deux altos et un violoncelle,, 
soit meme avec un seal violon et deux altos.,, leur int^ret n'y gagne 



nen i 



Quaat a Frd6ric FESCA (1789 f 1826), violoniste originaire de Mag- 
debourg, digne emule du precedent, il a laiss quelques Trios avec 
piano, cinq Quintettes pour instruments & archet et des Quatuors. 

Franz SCHUBERT (2) s'est essaye ^galement dans la Musique de 
Chambre, ou il apporte les qualit<s et les defaiits qu'on lui connait. II 
n'y a de lui que deux Trios pour piano, violon et violoncelle, et deux 
Quintettes, Tun pour piano et instruments k cordes, Tautre pour cordes 
seules (deux violons, alto,, deux violoncelles) ; il faut mentionner aussi 
son <c Octuor , barbarisme par lequel on d^sigae un ensemble de 
deux violons, alto,, violoncelle, contrebasse, clarinette, cor et basson. 

Felix MENDELSSOHN (3) a laiss deux Trios et trots Quatuors avec 
piano, un Sextuor pour piano et quintette & cordes, deux Quintettes 
pour cordes seules, sans compter un a.utre Octuor qui n'est qu'un 
double Quatuor k Cordes. 

Robert SCHUMANN (4), parmi un certain nombrede pifeces fantaisistes 
pour, piano, violon et violoncelle, qui n'ont pas les caract^ristiques de 
la Musique de Chambre, a compost trois vritables Trios (I er en r4 ; 
lie e n lfA ; ni e en sol) sans oublier son trs beau Quintette avec piano 
(op. 47) et un Quatuor avec piano galement. On pourrait ajouter aussi 
acette liste les Contes Fe'eriques (op. i32), sortes de Trios pour piano, 
clarinette et alto. La qualit< -musicale de ces oeuvres permet de les 
placer pafmi les meilleures de cette poque, oil la m^connalssance des 



(1) Le fils de Georges ONSLOW que nous avons bien connu naguere, exer^ait la noble 
profession de Percepteur des Contributions directes dans une ville de province. A. S. 

(2) Voir ll e Hv., 1 partie, p. 402. 

(3) Voir II* Hv., I partie, p. 406. 

(4) Voir II liv., I re partie, p. 411. 
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principes essentieis de la construction tonale et th^matique a dplora- 
blement desservi les plus sublimes genies. 



6. LES MODERNES ALLEMANDS ET RUSSES. 

JOSEPH JOACHIM RAFF 1822 f 1882 

FKDRIC SMETAN^. .' 1824 f l $&4 

JOHANNES BRAHMS i833 f 1897 

ALEXANDER PORPHIRIEWITCH BORODINE, . . 1884 f 1887 

JOHANN SEVERIN SVENDSSN 1840 f 1911 

ANTON DVORAK. .......... 1841 f 1904 

GIOVANNI SGAMBATI 1848 f 1914 

NICOLAS ANDREIBWITCH RiMSKY-KoRSAKow. . 1844! !98 

ALEXANDRE CONSTANTINOWITCH GLAZOUNOW. i865 

Joachim RAPP(i) n'apporte kla categoric de la Musiquc de Chambre 
accompagn^e qu'une contribution relativement modeste : un Quintette, 
deux Quatuors et quatre Trios avec piano ; il faut y ajouter un 
Octuor et un Sextuor pour instruments diverts. Peu de chose, on le 
voit, pour cet auteur de, plus de deux cents oeuvjres catalogues,, sans 
compter les autres. 

Frd6ric SMETANA, 6lfeve de Liszt, qui v^cut k Prague oil il fonda 
une ficole de Musique, termina sa carrifere comme chef d'orchestre au 
thdatr^ national de cette mme ville^ et y eut, parmi ses altistes, le 
jeune Dvorak. v Ces deux nonxs devaient demeurer associ^s par la suite, 
en tant que premiers repr^sentants d'une veritable Ecole Tchfeque, 
caract6ris6e ; comme 1'ficole Russe^ par la large part que doit sa 
musique aux chants populaires nationaux, Ces chants 6tant trfcs diff'^- 
rents en Bohfeme et en Russie,, 1'ficole Tchfeque en a tir^ une marque 
trfes originate, qui se r^vfele d^jk dans la Musique de Chambre de 
Smetana : un Trio avec piano. 

Johannes BRAHMS (2) est 1'auteur d'un Quintette, de deux Quatuors 
et de quatre Trios avec piano y ainsi que de deux Sextuors, et deux 
Quintettes pour instruments a archel seuls, d'un autre Quintette pour 
clarinetteet instruments k archet, et d'un Trio pour piano, clarinctte et 
viotoncelle. CEuvres int^ressantes, certes, mais ou nous retrouvons trop 
souverxt cette lourdeur de style que nousavons djk signal^ avecaussi 



(i) Voir II* Hv., I ra partie, p. 414, 
(a) Voir II liv*, I w partie, p, 416. 
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quelques erreurs tonales comme cel!e qui surprend toujours l*audi- 
toire, a la fin du Scherzo de san Quintette avec piano : par une facheuse 
apparition de la sous-dominante, cette piece semble s'interrompre sans 
conclure : il en resulte un silence complet du pulblic, qui ne commence 
k applaudir qu'apr&s une bonne pause de plusieurs secondes. 
Cette verification des rigueurs des lois tonales doit tre signal^e,, pour 
riristruction des jeunes compositeurs. 

Alexandra BORODINE, dont nous avons dej& rencontre le nom ci- 
dessus (p. 167), comme auteur de Symphonies, s'est essay galement 
dans la Musique de Chambre, mais plus sp^cialement dans la forme 
du Quatuork Gordes seules, dont nous parlerons ci-aprfes (chap. iv). 

Johann SVENDSEN, dont nous avons rappele la ftcheuse destinee 
dans le clioix de ses professeurs (p. iSy), crivit deux oeuvres pour 
inrstruments i archet : un Octette et un Quintette. 



Anton DVORAK,, le second des repr6sentants de cette Ecole 
dont nous venonsde parler & propos de son ain Smetana^ eut une car- 
riere assez mouvement^e^ comme nous Tavons dit k propos de ses Con 
certos (p. 96). Sa musique se ressentde I'influence des danses natales: 
on a de lui deux Trios avec piano et un Sextitor. 

Giovanni SGAMBATf, c^Rbre pianiste romain qui fut Thieve de Liszt, 
est Tauteur de deux Quintettes. 

Nicolas RIMSKY-KORSAKOW, qui fut officier de. la marine russe, 
avant dedevenir professeur decomposition au Conservatoire de Saint- 
Petersbourg 7 ou il eut comme lve Glazounow,, est surtout connu par 
ses oeuvres dramatiques, dont il sera question dans le Troisi&me Livre 
de ce COURS; il est dgalement 1'auteur de quelques pieces de Musique 
de Chambre. 

Alexandre GLAZOUNOW, auteur de Symphonies que nous avons 
mentionn^es ci~dessus (p. i5$)> a cbmpos6 ^galement un Quintette, un 
Quatuor pour instruments # vent^ et des Quatuors k Cordes seules 
dont il sera question au chapltre suirant, 

Ces quelques designations des cornpositewrs de Musique de Cham 
bre, allemands ou russes, ou m^nie tch^ques^, appartenant & T6poque 
contemporaine^ ne pr^tendent aucunement offrir au lecteur uile no 
menclature complete: beaucpup d'oeuvres de m^rite ont vu le jour 
depuis la date lointaine oh les documents appel^s & constituer ce 
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DE COMPOSITION ont t6 r^unis, et nous* n'avons signale ici qu$ ce qui 
avait alors djk quelque notorit6. Toutefois, en depit des qualit6s 
musicales tres relles de la plupart de ces oeuvres, il faut noter qu'au- 
cune d'entre ellesn'apportait, a notre connaissance, un !<ment nouveau 
susceptible de modifier intrinsquement les formes traditionnelles en 
usage depuis Beethoven, dans la Musique de Chambre accompagne. 
On va constater qu'il en fut tout autrement dans les oeuvres de ceux 
que nous rangeons ci-apr&s sous le titre gnrique de Francjais mo- 
dernes . 



7. LES FRAN^AIS MODERNES. 
AUGUSTE FRANCKi l822 f l8gO 

EDOUARU VICTOR ANTOINE LALO. . . . ' . 1828 f 1892 

CHARLES CAMILLE SAINT^SAENS. .... i835 f 1921 

ALEXIS DE CASTILLON DE SAINT- VICTOR. . . i838 f 1878 

GABRIEL URBAN FAUR^:. 1846 f 1924 

PAUL MARIE THEODORE VINCENT D'!NDY. . . i85x 

ERNEST GHAUSSON. i855 f 1899 

C6ar PRANCK (i } devait sans doute se sentir attir^ d^s les premieres 
ann6es de s>a carri^re musicale, vers la Musique de Chambre, car c'est 
& l^ge de dix-neuf ans, en 1841, un peu plus de treize ans aprts la date 
des derniers Quatuors de Beethoven (1827), qull publia sa premifere 
ceuvre, consistant en fro/5 Trios concertants pour piano, violon et vio- 
lonpelle, d^dfes k Sa Majest^ Leopold I er , roi des Beiges, par C^sar 
Auguste Franck^ de Li^ge : telest le titre exact de la premiere Edition 
de cette oeuvre, chez Schuberth et C ie , k Hambourg et Leipzig. C'est 
seulement en 1879-1880, pr^s de quarante ans plus tard, qu'il devait 
revenir y par son magistral Quintette en/a,,3i cette forme de composition, 
pour . atteindre, dix ans plus tard, en 1889, les hauteurs sublimes de 
son Quatuor 4 Cordes en s&, dont nous parlerons au chapitre suivant. 

De tes trots Trios? nous devons retenir particulterement le premier, 
en '/#, qui contient le premier essai de ces retours des thfcmes que 
nous avons appel6$ cf cliques, marquant ainsi une date importante dans 
Involution des formes musicales, Ayant eu Toccasion d'analyser 
ailleurs cette mfimt oeuvre, nous cmpranterons JL nos propres Merits les 
indications qui vomt suivre. 

a Le Trio en fa #, avo-BS-mous dit'(2), est constant au moyen de 

(i) Voir U iiv M l partie, p, 422* 

U) Extrait de aotrc li vre sur G^SAR FRANCK (chez Alcan. 1907). 
V.I. 
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deux themes cycliques principaux, dont le premier sert de base aux 
trois parties de 1'oeuvre et engendre, ea ses diverses modifications, le 
plus grand nombre des dveloppements,tandisquele second, immuable, 
reparaitintegralementreproduit dans chacune des trois parties. 

La premiere des deux idees generatrices, ainsi que le demande 
yon role agissant, est d'ordre cornplexe ; elle commande un contre- 
point qui, soit qu'il 1'accoinpagne ou qu'il se meuve pour son propre 
compte, devient Tun des agents les plus actifs de la structure thema- 
tique : 



Theme A : 



Contce-sujet a : 




Le mouvement initial est de forme Andante et constitu en cinq 
divisions ou compartiments (LL) qui ne sont que des expositions suc- 
cessives des deux idees generatrices, le thme A faisant 1'objet des pre- 
mi^re, troisieme etquatri^rne divisions, tandis que le th&me m^lo- 
dique B, sujet des deuxieme et cinqui&me divisions, amfene le ton 
de FA# qui cloturera 1'oeuvre : 







j M j n 



PP 

Franck marque d^j^, des ce premier essai, sa predilection pour 
les tonalit6s charges de dibses, qui fourniront plus tard la matifere de 
si haates inspirations. 

II est a remarquer que cet Andante, conformexnent & Tancienne 
coupe italienne, ne module que par changement de mode ; c'est done 
et le compositeur Tentendait bien ainsi un simple expose des 
deux personnages qui agiront dans les pieces suivarites, 

Le deuxifeme mouvement, etabli & la sous-dominante (si), prdsente 
le type du Grand Scherbo & deux trios (MM) et suit pas pas le trace 
beethov^nien desX e et XIV Quatuors, avec cette particularity qne le 
deuxieme trio? point culminant de la pi&ce, est form 6 pai le iheme 
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generateur B, appuye sur un rythme dj entendu dans YAndante r ini 
tial^ rythrne qui fat egalement le sujet principal du premier trio : 





ilMi? f^r i r' if i 


Theme B (valeurs longues) . 
Rvthmc tlidrnfltiouc' 


<g> ffr A f 1 ' 


du ir trio : 


I,. t%i < =J^_J I J J 1 ^ 1 J ^J 1 




nl*A) r |f i r ir^Tr i 



J J J I J, N j J U. I 



Comme V Andante pfSc^dent, ce Scherbo ne module pas, sinon par 
simple changement de mode, mais, apr^s d'ing^nieux d^veloppements 
fournis par la combinaison du contre-sujet a, puis du theme A avec le 
thme propre du morceau,il s'enchaine au fulgurant Final en FA$, dont 
la m^lodie principale^ d'une si g<nreuse simplicity,, n'est autre chose 
que 1'amplification expressive du premier thrne g6n6rateur auquel nous 
avons attribu Etiquette A . De meme, et par une fort logique 
sym^trie., la deuxi&me id^e musicale de ce Final, pr6sente en RE b 
(pour ur#, dominante), s'appuie sur d'obstin^s pi^icati du violoncelle 
selon le rythme connu du contre-sujet a. 

Ce Final est bad en forme de premier mbuvemmt (forme S), et 
son d^veloppement^ s'avangant progressivement vers la lumiere, offre 
de curieuses associations simultanes des id^es propres au Final lui- 
mme avec le th^me A et son contre-sujet a : il aboutit a un Episode 
presque dramatique en HI? qui amfcne la reexposition. 

Comme couronnement, reparait intact, immacul^, le theme primi- 
tif B^ concluant victorieusement au ton de J?A #. Ce dernier mouvement 
est le seul qui pr6sente des gradations de teintes dues aux combinaisons 
tonales dant Franck tirera plus tard un si grand parti. 

Par cette analyse sommaire, on peut juger de ritrimense effort qu'avait 
d<j& r^alis^ le jeune compositeur de dix-neuf ans, dans la voie de l'unit< 
th^matique et de ces moyens de d^veloppemerit et de retour des themes 
que nous avons appel<$ cycliques, parce qu'ils se manifestent, sous 
diverses formes, dans le cycle des pieces ditf^rentes dont Pen- 
semble constitue Toeuvre entifere. Sans doute, la qualit6 intrins^que 
de ces thfcmes est encore bien loin de faire prdsager la maitrise future 
de Pauteur du Quintette que nous allons examiner; mais Passimilation 
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des principes de construction appliques par Beethoven dans-ses derniers 
Quamors atteint dejt, chez Franck, une profondeur insoupconne -de 
tous ses devanciers et meme d'un grand nombre de ses contemporains. 

Le Quintette pour -piano et instruments a cordes, en fa, a vu le jour 
en 1880, pres de quarante ans apres le Trio en fa # : ces deux 
ceuvres sont les seules (avec les deux autres Trios, rnoins int<ressajits, 
publics en meme temps que le premier) qui appartiennent, dans 
1'ceuvre de Franck,, au genre de la Musique de Chambre accompagne, 
Ici, comme dans la Symphonic en re, le role cyclique est attribu 
par 1'auteur, noa seulement & certains themes au nombre de quatre, 
mais k certaines tonalites, agissant comme des poles detraction 
et demeurant en antagonisme jusqu'k la victoire de Tun d'eux. D'un 
cotd, il y a, dans ['intention de 1'auteur, fa, ton du mouvement initial, 
auquel se rattachent toutes les modulations vers des tonalits plus 
sombres, dans la direction des sous-dominantes (n& b, etc.). De 1'autre, 
ilya FA, entrainant avec lui tout le cortege des modulations vers les 
dominantes (x, L&, etc.)- L^ mouvement lent, plac< entre les deux 
autres, 'est une sorte d'acheminement, de pont si Ton veut, reliant le 
u pole defa du mouvement initial avec le pole de FA du Final, 
au moyen de la tonalit interm6diaire /j, apparent^e par son 
mode au pole sombre (fa), et au pole clair (FA) par sa proxi- 
tonale (relatif de la dominante). 

Les quatre themes cycliques (v, x, y, ^) sont les suivants : 



fir r 



1M 




Le th^me gnral (v) domine toute Toeuvre, au cours de laquelle il 
ram&ne toujours Timpressioa de cdme et de $6rnit6, de m^me que le 
theme j/, dont le r61e est mains important. 

Le theme x, au contraire, expos^ dfes le d^but, apporte avec lui 
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1'agitationet la passion, de meme que le theme %, special au Final, bien 
qu'ii soitdj& pfessenti, par~sa forme rythmique, dans le Lento. 

Le mouvement initial est precd d'une large Introduction, qui pr- 
sente les deux themes x et j', le premier aux instruments a cordes, le 
second au piano, marquant avec lui une opposition presque tragique. 
Les r^pliques modulantes de ces deux th&mes esquissent Fantagonisme 
voulu par I'^uteur entre les deux a tpnalites cycliques de fa et FA. 
U.ne transition form<e par la cellule du theme x, de plus en plus 
resserr^e, conduit a I'entr6e en force de la premiere idee du morceau, 
en forme Sonate; et cette idee n'est autre que le th&me x lui-meme, 
& peine transform** rythmiquement. Le dessin du pont, sorte de 
coda plus mlodique de ce th&me, parait au violon., tandis que le 
rythme obstin<* s'efface peu & peu, pour faire place a trois fausses 
entries modulantes, en.ab(crit UT J), FA^ (crii MI^} et SOL, de la 
seconde idee, qui prend de plus en plus d'importance, parce qu'elle est 
faite du th&me gn6ral*>, ets'expose dfinitivement parle violon, en LA^, 
c'est-k-dire au relatif majeur x ni plus ni moins que ne Teut fait, deux 
si^cles plus tot, un Philippe Emmanuel Bach ou un Scarlatti. Toute- 
fois, en raison du role capital qui lui est assign^ par la suite, ce th&me v 
n'occupe ici qu'une vingtaine de mesures, et disparait aussitot pour 
faire place au de'veloppement, Celui-ci pass^ par trois 6tapes suc- 
cessives : la premiere, en 6tat de marche par le rythme 4 U premier 
thfeme (issu du motif x) 9 aboutit rapidement ^ un rappel de ce th^me 
lui-mme en ut, oil il est d<5velopp b 1'aide de la cellule v du thme 
g^n^ral ; la deuxifeme ^tape debute par un rappel fortissimo de la 
premi&re id6e en mi ty (6crit ici pour fa b), interrompu par le tbAme v 
dans la nuance douce, d'abord en jw/puis en c/r#, (c'est-k-dire RE I?, 
tonalit^ importable de toute Toeuvre) ; la premiere id6e revient encore, 
viblemment, dans le ton de fa # (pour sol b), interrompue de nouveau 
par ie thftme g6n6ral v 1 modulant peu k peu Jusqu'i ce qu'il s^tablisse 
en jKjfi^, el.se compliant m^lodiquement par le rythme rtgulier en 
noires qui lui servait de basse jusqu*ici ; la troisieme et dernifere ^tape 
du d^veloppement, trfes br^ve, est une marche, jalonn<e d'appels du 
thfeme x pour faire pressentir la rentree de ce mfime th'ftme,, sous 
forme de prem&re idfa* Aussitdt cette rentree op^r^e, la r^exposition 
est interrompue, avant l'entre du second thfcme, par deux rappels du 
thfemey, rest6 sans emploi depuis Tlntroduction, et apponant ici comme 
un apaisement supraterr^stre, qui vient dominer la violence du 
th&me x et pr^parcr Texposition, complete pour la premifere fbis, du 
gramt thfeme v, for ma nt la seconde idte au ton principal. Alors, par 
une transformation saisbsante, ce thfente si doux (y] de rimraduction 
slmpose dansua ensembk/orft^simo des instruments kcordes,soutenu 
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par des traits en octaves du piano qui augmentent encore son intensity 
et ramene une derniere fois le theme v, de plus en plus anim, jus- 
qu'a la coda; faite d'un brusque rappel du premier theme (tire de x] 
qui s'eteint progressivement. Tout ce developpement terminal, d'un 
efiFet poignant, semble confirmer la suprmatie du theme gnral v 9 
comme s'il s'etait infiltn* peu k peu dans 1'oeuvre, toujours entrave 
dans son essor par son antagoniste, le theme y 9 plein de tendresse au 
debut et de passion dechaine k la fin. 

Les tonalit^s prepondrantes, qu'e nous avorts appel^es les assises 
tonales, forment entre elles un robuste arpge harmonique \fa, la (?, 
R\), etfa, qui assure le solide 6quilibre de ce morceau. 

Ce souci des tonalitls, qui tait, nous le savons, toujours present k 
1'esprit de Fauteur, se manifesto trs curieusement dans le mouvement 
lent,, considr par lui, de son propre aveu, comme une sorte de 
transition tonale , servant k relier les tonalits du mouvement 
initial acelles, tres diff^rentes, du Final : ainsi justifiait-il l^loignement 
singulier des tons employes par lui dans ce magnifique Lento, dont la 
construction est, par ailleurs, des plus simples : c'est une forrne Lied (L) 
en trois sections, dont la deuxieme sert de developpement. Par une dis 
position analogue k celle du mouvement initial de la Symphonic en re 
(voir ci-dessus t p. 161), le th^me initial est expos6 deux fois : d'abord en 
la, en raison de Taffinit^ de ce ton avec FA affect^ au Final; puis en 
fa, pour rappeler la tonalit6 du premier mouvement; en mme temps 
apparait le dernier thme cyclique (^) dont Importance va s'accroitre 
par la suite. Sans cadence conclusive, cette exposition prend peu k peu 
le caractere de d^veloppemenrt, vers la tonalit^ de &&\), souvenir du 
mouvement initial, et se transforme en une phrase nouvelle,, angoiss^e 
et douloureuse, jusqu'au moment oia un rappel lointain du th&me g6n^- 
ral (r) 6vbque un sentiment de douce consolation. Cependant, la phrase 
douloureuse se poursuit, k une allure qui doit tre, selon Tintention 
de Tauteur^ de plus en plus acc16re ; puis elle se transforme et s'en- 
chaine k la troisieme section contenant la ^exposition. Ici^ le th&me 
du d^but reparait sur d'autres degrts r et avec d'autres harmonies ; 
mais le thfeme ,^, trait^ en canoa,y prend une place plus grande, tandis 
que des rappels modulants du developpement reviennent par un autre 
parcours tonal a la cadence terminate en la. 

Le Final, de inSme construction que le mouvenient initial (S), 
cornme lui^ par une Introduction importanite, oil s'esquis&ent les 
ments du premier th&me, semblant revenir peu k peu de tons 
(comme 'si % et fa #). Les tremolos chromatiques des instruments k 
cordes restentdans 1'impr^cision ju,sqii'au moment oil le th&.me; expos6 en 
octaves paries instruments k cordes, et nettement en fa, va s'enchainer, 
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sans cadence nette, a une sorte de pont mlodique mane du theme 
cyclique ^, provenant lui-meme du mouvement lent. Pourquoi ce theme, 
prenant le caractre d'une veritable seconde idee dans le Final, va-t-il 
tre expos^ dans cette myst<rieuse tonalite de si\\ (majeur et mineur], 
sans aucune affinit< apparente avec le ton principal ? et pourquoi repa- 
raitra-t-il & la ^exposition, en FA #, dominante du ton precedent, sans 
aucune tentative de rapprochement progressif vers le ton principal qu'il 
ne rejoindra jamais, marquant ici une &clatante contradiction avec les 
principes formels de construction tonale que le maitre enseigna toute 
sa vie ? Cette question, que nous regrettons encore aujourd'hiii de 
n'avoir pas pose au a: pere Franck , demeure sans rponse satisfai- 
sante dans notre esprit : le rigorisme maintes fois prouv6 de Tauteur 
sur les questions de relations tonales exclut toute ide d'ifladvertance de 
sa part. Cette curieuse derogation , le maitre l'a trfes certainement 
voulue, mais nous n f en saurons jamais la raison. Quoi qu'il en soit, 
nous sommes bientSt ramen^s en pays moins inconnu par l'entre du 
developpement traitant le premier thme en ut, dominante du ton prin 
cipal, puis en /a, ^galement voisin : mais la tonalit< ^loign^e de/^z $, 
moins insolite dans un developpement, va reparaitre avec le dessin 
m^lodique aigu qui servait de contre-sujet aupont m^lodique (th^me ^) ; 
dans ladeuxime p^riode du developpement, le premier th&medu Final 
est-trait^ rythmiquement la sous-dominante (si b), soutenu par une 
basse obslin^e dont le role grandira lors de la p6roraison ; une troisieme 
priode, assez br^ve, combinant cette basse avec le second thfeme, con 
duit & la rdexposition* Aussitot apr^s Tentr^e du premier thbme au ton 
principal, le second se combine avec lui et avec un rappel, par les 
instruments & cordes, ,d'^16ments provenant du Lento, ce qui rend 
'inutile le retour du pont mdodique : alors apparait cette curieuse 
rdexposition du second thbme, nettejnent en FA#, majeur et mineur, 
sans aucun retour de ce thfeme au ton principal. Un simple glisse- 
ment (ihromatique descendant des basses gag$e par degr^s la tonalit 
de R b (trr#), marquant PentrSe du developpement terminal : ici revient 
peu-k peu le th6me g^n^ral de toutfe Tceuvre (v) combing avec le pre~, 
mier th^me du Final, et regagnant le ton de FA. Une sorte de coda 
agogique, s'accderant de plus en plus et provenant toujours du thme 
g<Sn^ral, termine Toeuvre. 

Peut-^fre faut-il attribuer i qii^lque intention dramatique que Franck 
n'a jamais r6v61e la singulifere construction de ce Final, dont les assises 
tonales reposeitt sur fa, $i \\,fa # et enfin FA.. Le gnie du maitre pou- 
vait seul r<5aliser l^quilibre tonal d'une pi&ce construite sur ces bases 
paradoxale3 et en tirer cet ^mouvant pofeme qui justifie ndanmoins notre 
admiration,- 
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Edouard LALO, dont nous avons dej mentionne (p. 166) la Sym 
phonic en sol, est aussi 1'auteur de trois Trios pour piano, violon et 
violoncelle, sans compter ses Quatuors a Cordes, dont il sera question 
au chapitre suivant. 

Camille SAINT-SAENS ( i ) a ecrit un Quintette avec piano, op- 14, un 
Quatuor avec/?/a;zo,op.4i et deux Trios four piano , violon et violonceUe, 
op. 1 8 et 92, ainsi que le Septuor, dit de la trompette, op. 65,. ou cet 
unique instrument & vent mle habilement son timbre a ceuxdu quatuor 
a cordes et. de la contrebasse, accompagnes au piano, 

Alexis de CASTILLON (2) nous a laisse, outre deux Trios et un Quin 
tette avec piano interessants, un Quatuor avecpiano ( op. 7 ) qui nitrite un 
examen particulier. Sans approcher dela surete de metier de son maitre 
Cesar Franck, Castillon marque dej& dans cet ouvrage tin effort pour 
renouveler la forme : mais la gnreuse spontaneity de ses thfemes est 
desservie par son inexperience. Une grahde Introduction fait entendre 
d'abord la periode generatrice de la premiere idee du mouvement initial,: 
cette idee s'expose ensuite avec quelque hesitation, et son exposition 
s'interrompt parun rappel de 1'Introduction, relive sans transition avec 
IdiSeconde idee. Celle-ci, d'aspect trfes schumannien, comporte les trois 
elements traditionnels, dont le deuxi^me emprunte son rythme au 
th^me initial^ tandis que le 'tfoisi&me, reproduisant un fragment dejk 
expose, conclut au.tpn principal, sol, au lieu de provoquer, par la modu 
lation ordinaire, la mise en mouvement du developpement. Malgre 
ce retour premature de la tonalite, le developpement se poursuit, trai- 
tant a diverses reprises la fin du second thme, avec un rappel de Tin- 1 
troduction, en passant par les tonalkes de FA et de LA et en resserrant 
peu k peu les elements du thme. Alors revient le thbme initial, en mou 
vement plus lent, sans que Ton puisse predser si c'est vraiment une 
reexpositivn ou la continuation du developpement: cependant, le second 
theme suit immediatement, sans pont, et aboutit k unesorte d*amplifica- 
tion conclusive. Ici, par une innovation assez heureuse^ on voit repa- 
raitre route I'lntroduction, compietee parun bref dfreloppement terminal. 
II semble que ce soit surtout rindetermination de la premiSre idee qui 
nu^se k Tequilibre de ce premier mouvement, un peu trop monotone, 
au sens rigoureux du terme, en raison du retour inopportun du j:on 
initial la fin de 1'exposition. . 

Le Scherbo qui suit, en ft, avec son rythme tout & fait libre, indepen- 
dant de toute barre de mesure,zst une chose charnaante, qui laisse bien 

(1) Voir II* liv,, I re partie, p. 427* 

(2) Voir II liv., I* partie ? p. 427. 
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loin derriere elle toutes les compositions de Musique de Chambre 
accompagnee de la mme epoque. A la fin ,du trio, en re, il faut noter, 
en raison de sa date incontestablement ant^rieure, la phrase tout a fait 
analogue a celle que Ton connaitra plus tard sous le nom de theme 
des Filles du Rhin , dans la Tetralosrie de Richard Wagner. La redite 
du Scherzo se termine par un rappel du trio, dans la tonallt< dtfa$, 
avant la cadence finale, du meilleur effet. 

L 1 Andante, simple Lied en trois sections, prcde de quelques 
mesures d'lntroduction, precede normalement jusqu'a la ^exposition 
du th&me, dans la section terminale : la, le theme initial, en trois 
. p^riodes suivant la tradition, se complete vers le milieu par un dessin 
nouveau, qui entre en lutte avec le theme de \* Andante, jusqu'k ce qu'il 
devienne lui-m&me la premiere id6e du Final, expose par le yiolon. In- 
genieuse disposition, mal exploit^e par la suite : ce Final, concu comme 
un accroissement perp^tuel de 1'agogique jusqu'k sa conclusion, est 
d'une construction dfectueuse. La premiere idee, expose deux fois 
dans sa premifere partie,, disparait ensuite completement, toute la pifece 
consistant dans Te^ploitation de la seconde idee. II faut dire que cette 
seconde id6e, en trois phrase's,, contient dans la troisifeme une sorte 
d'augmentation du th^me initial, laquelle sans doute a paru suffisante ^ 
Tauteur pour le dispenser de rSexpose? r^ellement ce th&me. A 1'audi- 
tion, il ne semble pas que cette suppression soit trfes heureuse. Cette 
seconde id6e, enquelque sorte combine ,, est relive kla premiere par 
un pont t dont les tonalit^s de transition ne sont pas des .mieux choisi-es : 
FA, notamment. Le retour du ton initial, SOL, imm6diaternent ap-rfes la 
.fin de Imposition, reproduit la mme d^fectuosit^ que dansle premier 
mouvement ; aprts un court dveloppement, le second thkme reparait 
seul et conclut par sa troisifeme phrase, remplacant probablement la 
premiere id6e dans TinteariQn de 1'auteur. En d^pit de son rythme trfes 
vivant, ce Final est assurment ia moins bonne partie de ce Quatuor, 
qui contient pourtant de trfes int^ressantes tentatives, utilis^es depuis 
par des compositeurs plus experiment's. 



Gabriel FAUR6 (i), cjont nous avons signal' ddjSi les belles Senates 
pour violon ? et que nous retrouverons auTroisifcme Livrek propos de 
ses imp'rissables melodies vocales, est aussi 1'auteur de deux Quatuors 
a,vec piano (op. i5 ea ut, 1879 ; e,t op. 55 en sol, 1 886) et de deux Quin 
tettes, dont le premier en re', paru en 1906, (op. 89) pr'sente, surtout 
dans le mouveroent initial, dlm'ressantes particularity de construc 
tion : cemorceau, dont la tonalit' de rt, arec w'li'assez frequent, est 

(i) Voir U liv., !* partie, p. 428, 
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certainement influence par le Premier Mode gr<gorien, repose sur un 
thfeme unique fait de deux dements (A et B), traites alternativement : 
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Un petit thfeme compl^mentaire^ en 6tat de marche^ se combine avec le 
des$in B, et ne reparait plus par la suite. Aprs un court ddv^loppe- 
ment, l^l^ment B, sUccedatit k 1'ddment A > mais &. la dominante, est 
traite plus longuement qu'au debut et ram^ne une derni^re fois le 
dessin A ? a la sous-dominante majeure (SOL), ce qui forme une 
cadence plagale par le mode oppose tout a fait caract^ristique du mode 
gr6gorien de re sans aucun accident : pour finir, les deux dessins A et B 
se combinent et co'ncluent en R&. 

U Adagio qui suit est.ufte forme Lied, en SOL, sous-dominante de 
mode oppos^ : la premiere section contient une grande phrase modu- 
lante a ~ ; la section centrale ast une sorte de sujet de Fugue en si, 
traits tr&s librement (k quatre temps) ; la section terminale, apr^s avoir 
r6expos la phrase du d^but, en octaves aux instruments k cordes, se 
combine avec le sujet fugu, formant une sorte de canon tr6s libre, mais 
extremement musical. 

Le Final estun Rondeau en s 9 dont le refrain, expos^ en octaves, 
sans basses^ s'apparente k l^l^ment B du mouvement initial : 




La premiere exposition de ce refrain contient trois 616ments, comme 
une phrase de lied ; aprts un premier couplet modulant, le refrain 
revtent en abr6g^ et avec inflexion k la sous-dominante ; puis un 
deuxie'me couplet traite un fiKment du refrain ; celui~ci revient en 
canon, rappelant le sujet fugu6 da mouvement lent ; un dernier couplet 
plus agogique sert de p^roraisoft,, suivi d'une coda oil Ton reconnalt le 
refrain lui-mrne r^duit it un simple rythme en triolets. 

Vincent d'INDY (i) est 1'auteur'd'un Quatuor &vzc piano (op. 7, 1878),, 
d'un Trio pour piano } violoncelle et clarinette (op. 29, 1887), d'un 



(i) Voir II liv., I re partie, p. 428. 
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Quintette avec piano (op. .81, 1924), et d'tm Trio pour piano, violon et 
vMoncelle (op. 98, 1929), auxquels il faut ajouter la Suite en B (op, 24, 
1 886) veritable Septuor pour quatuor a cordes, deux flutes et une 
trompette. 

L'analyse du Trio avec clarinette peut offrir, croyons~nous ? un cer 
tain intrt, en raison des essais de formes nouvelles qu'il contient. 
Dans le mouvement initial, il y a une tentative de construction sur trois 
idtes, suggre par la forme analogue du premier morceau de la Sym- 
phonie Hro'ique de Beethoven, sans nous donner pleine satisfaction. 
Par contre, les deux ides du Final n'en forment qu'une seule-en rea- 
j ce qui ne nous apparait pas non plus comme un avantage. 

Trois themes qycliques principaux (x,y^ %) circulent dans Toeuvre : 




Theme 

g6nrateur 

de toute 



m 




m 



mf 



Theme de caractere 
populaire, apparais- 
sant settlement dans 
le Scherzo (second 
trio). 




Thme-accessoire,apparai iflt au 
milieu de ['exposition du^. emier 
th&me et destine" a forjcuer la 
troisieme id^e. 



En dpit de son titre Ouverture , le mouvement initial est du type 
S., pr6cd d'une Introduction cyclique^ pr^sentant les motifs essen- 
tiels : le thbme , g4n4ral (x], le d^but de la seconde id6e et les pre- 
miferes notes de la troisifeme (^). Esquiss<*s d*abord au ton principal 
Bt b, ces dessins se rptent au ton 6loign6 de si t) et enchai'- 
nent k une transition agogique pr^parant la veritable entree du 
tfeme gnral ; devenu la premiere ide$ du morceau : cette pre- 
mi&re id6e^ longufement expos^e^ a la forme d'une phrase-lied dont le 
dessin \ constitue Je milieu : innovation discutable & nos yeux,, car la 
trop grande longueur de cette ide alourdit et retarde Texposition ; la 
priode finale de cette premireid<e est une sorte de conclusion g^n^- 
rale qui sera exploit^e dans le dSvelopperfient. La seconde id&e, en- 
chaj:n<e sans pont, est au ton de SOL b (6crit FA#)> tierce majeure 
grave du ton principal : c'est. encore \Lnephrase-lie4, sans conclusion, 
dont les deux prerniferes p6,riodes sont exposes au piano et redites par 
les instruments r^citants ; la troisifeme p^dode est une combinkison 
de la premifere avec le thfcme ^ qui.va prendre de plus en plus dim- 
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portance, puisqu'il s'expose a son tour comme une veritable troisieme 
idee, d'abord au violoncelle, puis & la clarinette, avec une sorte de 
contre-sujet chromatique : 




Cette espece d'adjonction a ['exposition, participant en meme temps 
au dveloppement, a le tort, selon nous, d'allonger demesurment cette 
partie du morceau, ce qui nous a conduit abrdger le plus possible la 
reexposition : d'ou il r^sulte une veritable disproportion. Le develop- 
pement proprement dit ne commence qu'apres le repos en ut qui ter- 
mine cette entree de la troisieme ide : il traite surtout le th&me x, 
d'abord la basse du piano, en re, avec le contre-sujet chromatique 
& la clarinette, enchainant une exposition complete de la seconde 
idee a la dominante (FA), laquelle est adjointe une longue conclu 
sion qui n'apparaissait; pas dans, la premiere partie. L'lment chro 
matique reparait, en lutte avec la troisieme idee (thfeme %) modulant 
vers la : le theme x revient peu k peu, formant une sorte de fausse 
rentrde, avant la rentree veritable au ton principal, expose dans la. 
force, mais 6courte pour la raison que nous avons dite : une sorte de 
dveloppement terminal, intercal entre la premiere id^e et la seconde, 
sen fa pent, afin de reculer le plus possible la dernire apparition de la 
seconde idee, qui a et longu'ement expos6e dans le dveloppement ; ce 
dernier rappel est ^galement abr^g^, et suivi d'une conclusion par 1^- 
l^inent chromatique (sur la dominante} combing avec la tete du 
thfeme g^n^raL Ainsi ; ni Tune rii Tautre des deux ides traditionnelles 
n'est enticement r^expos6e, ce qui tient il la fois & Tim portance crois- 
sante de la troisieme ide, et a la tropgrande longueur des deux autres : 
celles-ci ne reparaissent que fragmentairement, ce qui est pour nous un 
dfaut. Cette critique (i) tendrait k prouver que ; pour composer un 
morceau bien Squilibrd, il est plus prudent de s'eri tenir & la vieille 
forme. 

Le Divertissement (Scherbo) qui suit est dans le cadre classique, 
avec deux Intermfedes ou trios diflferents, dont le second est & deux 
temps () selon la formule schumannienne. Le th&me principal 
n'estautre que le thfcme x, chang^ de rythm et de ton/ c'est-k-dire 



(i) Le collaborates qui tient ici la plume ne peut laisser passer ce avere jugenient 
de son maltre, sans rappeler qu*il ne s'y associe en aucune maniere : c'est T auteur 
seul, qui, lors de Taaalyse de ce Triob la cksse de composition du 22 mai 189$, s'adressa 
a' lui-mme ces amferes remontrances, que son fidele el^ve sousAign^ nota scrupialeu- 
sement, 

A S. 
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defonction, mais sans modifier les notes elles-memes : la tonique si b 
est devenue une dominants en MI b : 







Le premier Jrfo (tel celui d'un Allegro militaire] est i la 
dominante : mais, afin de neutraliser 1'effet absorbant de cette redou- 
table fonction D, le second trio est surla toniqne (mi b) en mode mineur. 
C'est ici que ^expose sous sa forme definitive le th&rne conducteiir^, 
comme un Chant populaire. Le th&me du Schtr^o revient immediate- 
ment et se combine avec celui-ci, de plus en plus populaire , et 
obstinment & deux temps contre les trois temps du Scherbo. 

Le Chant ^l^giaque qui forme la pi^ce lente est un simple 
Lied en trois sections, ou la clarinette et le violoncelle repr^sentent 
deux personnages difterents, tandis que le piano figure une sorte de 
cadre immobile, avec ses quatre accords parfaits dont les notes su- 
p6rieures sont la transposition en R b des quatre premiferes notes 
du th^me g6nral x* Dans la premiere section du lied, la clarinette ex 
pose son thme propre, sur les harmonies obstin^es du piano, que 
complete ^ la fin le dessin rythmique : 



p 



La deuxifeme section s^tablit imm^diatement en FA b (crit MI fc|), ou le 
violoncelle expose un autre th^nae, tr^s different, tandis que le 
dessin rythmique s'affirme de plus en plus au piano : vers la fin, la cla 
rinette superpose la derni&re phrase de son thrne a celui du violon 
celle ; la troisi&me section reprend en grande force les quatre accords 
en js^b, disposes en vastes arpfeges, tandis que les deux instruments 
s'unissent pour redire avec une grande intensity d'expression , tan- 
tot en octaves (le violoncelle au-dessus) tantot k Tunisson, la cantilne 
du d^but. Le dessin rythmique, toujours au piano, forme un court d6- 
veloppement terminal ^nodulant, que de longues tenues chrorratiques 
ascendantes. des* instruments ramneht, parun chemin d^tourn^, de la 
dominante & la tonique. 

Le Final est une forme Sonate (S), sans autre tentative d'innovation 
que Tunit^ th^matique voulue de ses deux ides (A et B) : 
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Sous son double aspect, ce theme est special au Final : expos en qua- 
Ht de thme A, il est suivi d'un pant assez long, ou nous retrouvons 
notre Chant populaire (y) apparu au Scherbo ; le theme B, en qualit 
de seconde idee est, bien sagement, la dominante FA. 

II reprend son aspect A pour commencer le developpement, en re, 
et moduler jusqu'k LA|?, en se combinantalors avecle th&me g6nral (#} 
rappele par la clarinette, puis avec le Chant populaire (y] cqnfi au 
violoncelle. Le themes triomphe et s'expose largement au violoncelle, 
en KG, avec un nouveau rythme a p formant comme un Episode 
central plus apparente a la forme Ouverture que le mouvement 
initial d^core de g ce titre : cet episode se complete par un rappel du 
thfeme/- ralenti et presque funebre . La reexposition delate alors 
brusquement^ avec le pont (tir^ du thfeme y] encort plus developp^ 
que la premifere fois, et un rappel de la seconde idee B, au contraire 
tres courte ; ce motif unique reprend alors sa forme A, tandis que 
le th&me gnral (x) aux instruments semble le dominer : une esquisse 
ironique du dessin r forme une coda agogique subite. 

Ernest CHAUSSON (voir ci-dessus, p. 176) est 1'auteurd'un Trio avec 
piano i d'un Quatucr avec piano qui, sans contenir d'innovation justi- 
fiant son analyse a cette place, n'en est pas moins une oeuvre remar- 
quable, et d'un Concert que Ton doit considdrer comme un v6ri- 
table Sextuor, pour violon solo, quatuor a cordes accompagnant et 
piano. 

Comme nous 1'avons fait remarquer en terminant le chapitre d la 
Symphonic, il a paru, depuis le temps oil ces analyses ont 6t faites 
aux classes de composition de la Schola Cantor urn, bien des oeuvres de 
Musique de Chambre, dontTint^ret instructif ne le cde en rien a celui 
des divers ouvrages que nous venons de mentionner. II ne nous 
appartient pas d'entreprendre ici une mise & jour qui t6t ou tard 
doit devenir elle-m^me incomplete. 
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TECHNIQUE 

I . DEFINITIONS. 

En comparant entre elle$ les diverses definitions que nous avons eta- 
blies pour le Concert (chap, i, p. 71), pour la Symphonic (chap, n, 
p. 100) et pour la Musique de Chambre accompagnee (chap, nj^ 
p. 180), il est ais d'en d^duire celle que nous proposerons pour le 
Quatuor d Cordes seules, que nous avons delibrment traite comme un 
genre special, proc^dant sans doute des trois autres, en rntoie temps 
que de la Fugue et de la Sonate, mais prsentant n^anmoias une phy- 
sionomie synth^tique propre. 

Sans qu'tl soit besoin de remonter k T^tymologie et de signaler 
les variations de signification, cette veritable forme musicale se dfinit 
d'elle-mme : une composition exclusivement concertante, destin^e 
& quatre instruments k archet (deux violons, un alto et un violoncelle) 
dont le rdle individuel est Equivalent en intdrdt et en importance, sans 
qu'aucun des quatre ait le caract&re permanent d'accompagnateur <>* 
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Ainsi, au Concert le Quatuor a Cordes settles emprunte le principe 
du dialogue musical ei de rgcriture polyphonique; a la Symphonie il em 
prunte l'quivalence des parties instrumental egales en dignit ; 
a la Musique de Chambre accompagnee il emprunte la restriction du 
nombre des executants, tout en liminant le fastidieux continue de 1'ac- 
compagnateur. Mais en outre, il s'apparente nettement a la Fugue par 
sa disposition contrapontique, tandis que la construction thematique 
et tonale de la plupart de ses pieces constitutives prend module sur 
ce prototype de toutes les autres formes symphoniques qu'est la 
Sonate (i). 

A s'en tenir au sens originaire du mot Sonata, le Quatuor a Cordes 
seules serait meme la Sonate par excellence,, puisqu'il est execute par les 
seuls instruments auxquels on applique le verbe sonare, sonner, verbe 
reserv, on s'en souvient, aux instruments a archet, par opposition 
aux instruments a clavier que Ton touche (toccare, toccata], et a la voix 
qui chante (cantare, cantata}. 

Cette fusion ou cette synthese de toutes Iks formes connues dans le 
Quatuor a Cordes, il appartenait au genie beethov&iien de la complete: 
eiicore, en y introduisant les plus beaux specimens de la Variation, et 
en multipliant le nombre de ses pieces pour rappeler 1'ancienne 
forme de la Suite. 

La forme Quatuor nous apparait done comme une r^sultante, ou, si 
Ton prtfere, une quintessence de toutes les autres : a ce titre, elle 
devait etre traitee separ^ment, i une place qui ne pouvait 6tre que 
la premifere, si Ton avait ^gard ^ son m^rite, ou la derni&re, en tenant 
compte & la fois de son apparition tardive dans Thistoire des genres 
symphoniques, et de Tobligation deconnaitre prdalablement les formes 
plus simples oti elle devait puiser les 6lments complexes de sa perfec 
tion. 

C'est pourquoi Ttude du Quatuor a Cordes seules apparait ici en 
dernier lieu, apr6s toutes les formes piirement symphoniques,, et im- 
ni^diatetnent avant celles qui, comme YOuverture et le Pokme sympho- 
riique, sont dja pen^tr^es par les principes d'ordre dramatique, dont 
Texamen approfondi doit faire Tobjet du Troisi^me Livre de ce COURS, 

(i) Voir II 6 liv., I w partie, p. 433. 
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'2. ORIGINES DU QUATUOR A CORDES 'SEULES. 
LE MOTET. LA FUGUE LE vTRIO DE CHAMBRE. 

A ne considrer que la matiere du Quatuor a Cordes, ses execu 
tants, sa construction, il n'y aurait pas lieu de lui attribuer une 
origine distincte de celle qui fut commune, comme nous 1'avons vu, 
k toutes les autres formes symphoniques : et Ton devrait trouver ici, 
Tin^vitable retour au Madrigal accompagne ou transcrit pour instru 
ments, ancetre venerable autant que nbuleux de notre art instrumen 
tal. Toutefois, cette sorte de filiation concrete , dont nous avons 
tent de donner une grossire figuration au d^but de la Premiere Par- 
tie de ce Deuxi&me Livre du COURS DECOMPOSITION (i), serait en quelque 
sorte purement physique , et ne nous renseignerait que sur le 
corps du Quatuor : sa conception intellectuelle, son ame ose- 
rions-nous dire, n'est pas Ik. Cette individuality des quatre parties 
rcitantes gardant chacune leu^r expression propre, caracteristique 
formelfe du Quatuor ds son apparition, ce n'est pas le Madrigal, 
accompagnS ou non, qui la lui a transmise : c'est le Motet. C'est -le 
rveil de ce besoin esthtique de la polyphonic, alors de plus en plus 
dess6ch6e par Tenvahissement de la basse continue dans le Concert et la 
Musique de Chambre, qui provoqua chez les meilleurs auteurs de la fin 
du xvni e si^cle la veritable reaction du Quatuor a Cordes. De mme 
que, dans le Concert, la suppression des instruments d'accompagnement 
ou de <c remplissage (ripieni) avait pr^pard Tav^nement de la Sym 
phonic, ainsij dans la Musique de Chambre, I'Slimination analogue 
du banal continue allait permettre au Quatuor a Gordes de reprendre 
son rang l^gitime dans la glorieuse lign^e du Motet et de la Fugue. 
C'est pourquoi, tout en assigaant au Quatuor sa place naturelle, 
en tant que descendant imm^diat du Trio de Chambre et, par celui-ci, 
du Madrigal accompagn6 y nous avons cherch^ k le rapprocher le plus 
possible de la Fugue musicale et, par celle-ci, du Motet, que nous 
consid6rons avec quelque raison comme ses v^ritables ascendants 
spirituels , 

S'il est vrai, en effet, qu'en cessant d'exister comme composition 
musicale autonpme, pour devenir un exercice p6dagogique, la forme 
Fugue n'a point encore donn6 naissance it un genre nouveau, qui puisse 
gtre class^ dans^sa descendance directe, elle n'en a pas moins continue 
i exercer une influence prpond<rante sur plusieurs autres formes de 
composition soit vocales, soit instrumemales et^ parmi ces derniferes, 

(i) Voir H f liv, t ! partie. p. x3, le Tableau de la Classification des Formes musicales. 
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on ne saurait mconnaitre que le Quatuor a Cordes apparait au pre 
mier rang. Le caractre exclusivement rcitant de ses quatre lignes 
melodiques simultanees devait fatalement le ramener au module ori- 
ginel de la polyphonic vocale, le Motet, et par lui la Fugue qui n'en 
a vai t et tout d'abord que la transcription instrumentale textuelle. La 
nature propre des instruments a archet, destines, nous 1'avons vu 
(p. 9), a remission de sons conjoints, done melodiques, ne pouvait 
que renforcer encore cette analogic : toute pi&ce . de style fugu, en 
effet, se rapproche d'autant plus du dialogue vocal qu'elle est excut6e 
par des instruments 4 archet, chacun de ceux-ci pouvant a tout mo 
ment faire entendre, comrne les voix, ses accents et son expression 
propres, tandis que runiforrnite des touches du clavecin, et surtout de 
Torgue, tend ncessairernent a effacer I'lndividualit^ th^matique des 
parties au benefice de Tensemble harmonique. Ainsi, la suppression de 
Taccompagnement au clavier, dans la Musique de Chambre* devait en- 
trainer de profondes modifications, non seulement dans Taspect ext6- 
rieur du Quatuor a Cordes, mais aussi dans sa structure et mme, si 
Ton peut dire, dans sa conception. 

En tant que r^sultante de ces origines multiples, la forme Quatuor 
devait logiquement apparaitre post^rieurement aux autres, aussi bien 
dans 1'histoire de celles-ci que dans la carri^re propre de chaque auteur : 
car tous ceux dont les oeuvres ont quelque valeur n'ont produit leurs 
Quatuors a Archet que tardivement, apres (souvent m^tne longtemps 
apres) leurs autres compositions de Musique de Chambre. 

Tels ces dessin.s des grands maitres, qui tirent leur expression du 
fait qu'ils sont r^duits, presque sch^matiquement, k leurs traits stricte- 
ment essentiels, ces quatre lignes melodiques combin^es, cjont Ten- 
semble harmonieux peut atteindre ^ une perfection d'autant plus grande 
que les moyens mis en oeuvre sont plus restreints, exigent du compo- 
siteur la seule qualit^ pour laquelle les coaditions de temps ne peuvent 
tre suppl^^es par aucune autre ; la maturity. 



3. CARA.CTRISTIQUES. DU QUATUOR CLASSIQUR. 

Apparue tardivement dans la chronologic des genres musicaux, la 
forrne du Quatuor a Cordes seules n'a point connu les longg t&tonne- 
ments parjesquels ont du passer les autres formes : un demi-si&cle & 
peine s'est coul entre les premieres teatatives d'Albrechtsberger pour 
donner aux Quatuors une physionomie particulifere et la stabilisation 
du Quatuor classique r^alis^e par son genial 61feve Beethoven. 

Aux timides cssais des Sammartini, des Van Maider, des Gossec 
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et de quelques autres, Albrechtsbergera teut de substituer une pre 
miere forme Prelude et Fugae, empruntee k J. S. Bach, sans dome 
parce qu'elle s'adaptait mieux au style polyphonique du Quatuor. Mais 
il ne tarda pas & Pabandonner, pour adopter & sa place la solide cons 
truction de la forme Sonate, dont nul compositeur ne devait plus 
s'&rarter notablement dsormais. Chez ses contemporains Haydn et 
Mozart, cette sorte d* orchestration a archets ne diff&re guere de la 
Symphonic classique en usage que par Tabsence des instruments i vent : 
c'est une Sonate Cordes cornme la Symphonic n'est qu'une 
Sonate d'Orchestre . 

Avec la docilit6 et la prudence que nous lui connaissons, Beethoven 
ne manquera pas d'observer fidelement, dans ses premieres oeuvres^ 
les regies qu'il a re<;ues de ses maitres Albrechtsberger et Haydn : ses 
premiers. Quatuors seront en tout point semblables & ceux de ses 
devanciers. Toutefois, & leur exemple, il ne se htera pas d'aborder ce 
genre difficile de composition. Si son protecteur et ami le comte Appo- 
nyi lui demande, ds 1795, d'ajouter un Quatuor aux trois Trios et 
aux trois Senates pour piano qu'ii a d6jk publi^es, il se gardera de lui 
donner imm6diatement satisfaction. Nous savons, par les pr^cieux 
Cahiers d'Esquisses que nous a fait connaitre Nottebohm, qull y 
renon<ja en 1797, apr&s de;s essaisqu'il jugea lui-meme insuffisants, car 
il en utilisa les 6lments pour son Trio, op. 3, et pour son Quintette 
(op. 4). C'est seulement quatre ans plus tard, vers 1801 ou 1802, qu*il 
se risquera Ji ^crire et k publier ses six premiers Quatuors, op. 18, dans 
lesquels on peut voir d^jk la ligne de demarcation entre cette periode 
limitation, que W. de Lenz appelle son premier style , et la periode 
de transition, occup^e par le cc deuxifeme style que lui attribue le 
m^me historien. 

Nous avons dit prtc6demment k quels signes, irr^cusables pour 
un musicien digne de ce nom, se rvlait cette deuxifeme manure , 
dont les six premiers Quatuors k Cordes constituent le point de depart. 
Mieux encore que dans les Sonates pour piano de la mme poque, 
nous pouvons verifier ict k quel point Beethoven se garde bien de 
r^pudier les ancienaes formes 6tablies , mais s*efforce au contrairede 
les adapter & P6tat desa pens^eet de ses aspirations, d^sormais inconv- 
patibles avec le Vieux formulaire musical un peu conventionnel, dont 
il s'^tait content^ jusqu'alors (ij. 

En moins de quatre ans, de 1802 & 1806, un pas de gant a dt6 
franchi : aux six premiers Quatuors, op. 18, va succ6der Top. 69, con- 
tenant les trois suivants ; Tadaptatioa de Tancienae forme est faite, k 

(0 Voir II liv., I partie, p. 339- 
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peu de chose pres, dans Tesprit de celui dont les pareils a deux fois 
ne se font point connaitre ; et la forme particuliere du Quatuor 
classique est desormais cre, instaur6e de toutes pifeces par le g6nie 
beethovenien. 

La structure exterieure est toujours celle de la Sonate, et le principe 
de Tequilibre instrumental est toujours celui de la Symphonic ; mais 
des signes distinctifs speciaux sont apparus, qui feront desormais du 
Quatuor a Cordes la. forme symphonique par excellence, cr^6e par 
Beethoven, et leveepar lui k des sommets dont la.hauteur est k peine 
accessible aujourd'hui la comprehension des musiciens les plus ins- 
truits dans leur art. 

Ces caracteristiques nouvelles, spciales au Quatuor classique tel 
que Beethoven nous 1'a l^gue, peuvent etre ramen^es k six points prin- 
cipaux : 

i La construction sur deux themes de caractre oppose, avec 
developpement et ^exposition, que nous avons qualifi^e le type S, 
devient celle de la plupart des mouvements constitutifs du Quatuor. 
Cette preponderance du type S est sur tout frappante dans les dix 
premiers Qua'tuors de Beethoven : le Septime a ses quatre mauve- 
ments dans cette forme ; les Huiti&me et Neuvteme ont trois de leurs 
moiivements sur quatre dans cette meme forme. C'est seulement 
partir du onzi&me que nous verrons des tentatives nouvelles se mani- 
fester. 

2 Les deux th&mes de la forme Sonate, presque toujours opposes 
et spar6s dans les autres genres de compositions, offrent au contraire 
dans les' Quatuors, k partir du Septteme, la particularity toute nou- 
velle de se compenetrer mutuellement, le premier th&me^ d'ordre ryth- 
mique^ se combinant avec le second, d'ordre m^lodique^ dfes Tappari- 
tion de celui-ci, contrairement k ce qui se produit d'ordinaire dans les 
Sonates ou les Symphonies. 

3 La grande Variation . amplificatrice, creation beethov^nienne 
s'il en fut, occupe dans les Quatuors une place beaucoup plus grande 
que dans les Sonates : on en trouve 1'emplor, ds le Douzifeme^ dans 
le mouvement lent (Thme vari6)^ ce qui parait normal ; mais k partir 
de cette oeuvre^ c'est dans presque tous les mouvements que ce moyen 
expressif de dSveloppement est employ^ de plus en plus fr^quemment. 

4 L'adjonction d'une Introduction, soit en qualit^ de preparation 
ou de <c portique avant le mouvement initial, soit en qualit de tran 
sition ou de conduit entre deux mouvements diffdrents, est devenue, 
dans le- Quatuor beethov^nien, un dement trfes frequent de la compo 
sition, alors que, dans les Senates, il est au contraire exceptionneL On 
ne compte pas moins de douze Introductions ^parties dans les seize 
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Quatuors : elles consistent, en g6nral, en une sorte d'exppsition 
anticip^e, dgforme ou simplifide, du theme principal, de Yidee-mere 
soit de Poeuvre entire, soit tout an moins du morceau qu'elle prcde : 
c'est 1'ancienne conception du role du Prelude dans la Suite, au temps 
de J. S. Bach, en tenant compte toutefois de la difference d'^poque et 
de style qui existe eritre ces deux maitres. 

5 L'accroissement du nombre des mouvemenis differents tend 
aussi, dans le Quatuor, a se rapprocher des usages de 1'ancienne Suite, 
dont la Sonate beethovnienne, au contraire, s'est eloignee de plus en 
plus, puisque nous- avons vu que les dernieres taient restreintes a trois 
et meme k deux mouvementsseulement. A 1'inverse, les Quatuors n'ont 
jamais moins de quatre mouvements : douze d'entre eux observent de 
la sorte la tradition constante de la Symphonic ; deux autres (les 
Sixieme et Quinzieme) sont en cinq mouvements ; deux autres enfin, 
tes Treizifcme et Quatorzieme, qui, en d6pit de leur numro d'or^dre, 
sont, comme nous le verrons, les derniers en date, contiennent jusqu'k 
six mouvements. Ce retour & Tantique forme Suite, abandonee par la 
Sonate comme par la Symphonic, se manifeste nettement par divers 
indices dans les Quinzieme et Seizieme Quatuors, comme si 1'auteur 
avait pressenti quelque voie nouvelle dans cette direction, alors 
oubli^e , ainsi que le sont d'ordinaire les choses que notre vanit 
qualifie de nouveaut^s ou d' innovations . 

6^ Cette vartet ou cette libert^ plus grande dans le choix des 
moyens purement symphoniques ou exclusivement musicaux, pour la 
composition des Quatuors, parait avoir une provenance extramusicale 
ou simplement po^tique. Par Ik, le Quatuor beethovnien v,a nous rap 
procher graduellement de laMusique Dramatique, qui doit faire 1'objet 
du Troisifeme Livre de ce COURS. II est certain que le Quatuor se dra-, 
matise /-en ob^issant, plus ou moins consciemment peut-^tre, k un 
programme, k une intuition potftique vu allegorique, sur laquelle 1'au 
teur ne nous renseigne qu'incompltement et comme k regret. Quel- 
ques titres brefs comme La Malinconia pour le mouvement lent du 
Sixi&me Quatuor, Cavatina dans le Treizime, et plus spcialemem la 
Can^ona du Quinzifeme, exprimant les m^mes sentiments que la Fugue 
finale de la Sonate pourpiaiio, op. 1 10(1), enfin, le fameux Mi/ss es sein? 
qui cldture le Seizifeme, peuvent parfois guider nos recherches sur les 
intentions du po&te-symphoniste. Dans la plupsirtdes cas, au contraire, 
nous en sommes rduits k conjecturer, d*aprfes nos propres impressions, 
la signification profonde dei ces pages, douloureuses presque toujours, 
sans espfirer connaltre jamais ce que 1'auteur a voulu dire ou peindre ; 

(i) Voir 11 Hv., ! partie p. 365. 
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mais nous ne pouvons nous refuser a sentir qu'il a voulu dire ou peindre 
quelque chose. 

Toutefois, Tinverse de ce qui se passe trop souvent dans nos 
Po&tnes Symphoniques contemporains, cette mystrieuse intention 
poetique, dont la presence est ind^niable, ne s'exprime jamais aux 
d6pens ou k rencontre des lois immuables de la construction sym- 
phonique : les principes d^quilibre tonal ou rythmique suJffisent tou- 
jours a legitimer la forme donne k 1'ceuvre, quelle que soit la part 
r^servee a Emotion intime ou tragique qua Tanime. 

II n'en sera plus de meme, lorsqup la solide armature classique 
donate par Beethoven k la forme Quatuor se dsagrgera peu k peu, 
d'abord sous la pousse romantique, puis, de nos jours, sous Finfluence 
nettement anarchique qui tend k confondre tous les genres. Get appel 
k la posie et au drame, toujours soumis chez Beethoven aux normes 
de la facture musicale, des lois tonales, en un mot, 1e Tarchitecture, 
deviendrabiejltot'un simple appel au ddsordre, unpr^texte dit d*ori- 
ginalit6 , servant tout juste & voiler Tignorance deTauteur ou son indi 
gence imaginative. Seuls mergeront encore^ dans cette decadence d*une 
forme que les dernieres o^uvres du maitre classique ayaient ^lev^e aux 
plus hauts sommets, ceux qui n'ont point d^daign^ de suivre la voie 
ftconde qu*il leur avait ouvejrte, tout en y donnant carrifere parfois k 
des dons d'^vocation pittoresque ou descriptive hors de pair. 

C'est cette sorte d'empi^tement progressif des iSl^ments dramatiques 
ou descriptifs, ext^rieurs k la musique, qui semble devoir faire subir 
au Quatuor Cordes contemporain une destin6e assez correlative de son 
origine : petite Symphonic pour archets a sa naissance, il ne sera plus 
gure k son d6clin qu'un petit Poeme Symphonique 'pour archets, avec 
les memes qualit^s et aussi les mmes ddfauts que ce genre, bten 
cc moderne , a introduits dans notre art instrumental contemporain. 



4. UNIT DU QtJATUOR CLASSIQUE. APFiNIT^ DES 
RELATIONS DE TONALIT^. RANG ET FORME DES DIVERS ICOUVEMENTS. 

La condition essentielle de maturit^ que, reclame chez son, auteur 
1^ composition d'un Quatuor a Cordes ne peut manquer d'^lever cette 
forme, en quelque sorte quintessenc&e et synthdtique ^ k un degr 
d'uniti plus prpfonde encore, s'il se pent,, que celle de la forme Sonate, 
k uae perfection plus grande^ consequence d'une somme sup^rkur^ de 
reflexion prdalable et d'h^bilet^ technique. En gtudiant les chefs- 
d'oeuvres qiie sent les seize Quatuors de Beethoven, on assiste k r<ton- 
nante transformation par laquelle passe son g6nie, pour atteindre les 
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sommets presque inaccessibles des quatre ou cinq derniers. C'est a peine, 
en effet, s'il commence k se trouveraujourd'hui un public, encore bien 
restraint, dont la hauteur d'intellect soit adequate aux beautes que 
contiennent ces derniers Quatuors. Chaque oeuvre vraiment artistique, 
nous le savons, porte en elle son enseignement, mais cet enseignement 
ne vaut que pour un temps, pour une poque donne : plus Toeuvre est 
murie et belle,, plus ce temps, plus cette epoque sont eloign^s dans 
Pavenir de la date de son apparition. Telies sont bien, dans les der 
niers Quatuors, cette maturite et cette beaut qu'apres un sicle (ils 
datent de 1826) ils arrivent peine aujourd'hui k leur temps, a leur 
epoquc.% C'sst une raisqn de plus, pensons-nous, pour que Ton doive 
leur consacrer 1'exanien attentif que nous entreprenons ici, car ils sont 
k nos yeux comme 1'Apocalypse de 1'Evangile musical beethovnien . 

Ces affinite's des thbmes^ que no t us avons signales dans les Sonates 
pour piano de Beethoven (i), sont beaucoup plus nettes encore dans 
ses Quatuors A Cordes. D6j, cette penetration mutuelle des deux 
ides d'une mme piece, ,qui est une de leurs caracteristiques, montre 
bien la tendance k une unit6 plus intime ; cette tendance est encore 
renforc6e par des relations thmatiques qui se rev^lent de plus en plus 
fr^quemment d*une pifece k une autre, et donnent a Toeuvre, plus encore 
que dans les derni&res Sonates, une veritable forme cyclique. L'lntro- 
duction y joue -en general le principal role, par son affirmation d'fil6- 
ments th^matiques destines k se retrouver dans la pi^ce qui la suit^ et 
parfpis mme dans les autres. Le Quatorzieme Quatuor pr^sente le 
plus frappant exemple de cette marti&re de proc^der, car il repose sur 
un thfeme unique, presque exclusivement. 

Les relations de tonalit^ ^tablies entre les diverses pieces des Qua 
tuors, sont trait^es avec moins de rigueur que dans les Sonates : on se 
souvientque la moitie environ de celles-ci (quince sur trente-deux) sont 
absoluoient unitoniques, la seule difference existant entre leurs mouve- 
ments n'etant jamais qu'un changement de mode sur la mme tonique. 
t)ans tes sei^e Quatuors, au contraire, on n'en rencontre que deux 
dans ce cas, le Quatrteme et le Huiti^me. Sur les quator^e autres, six 
out Tun de leurs mouvements dans la tonalite de la sous-dominante : 
c'est le Scherbo, dans le Septifeme ; dans les cinq autres (Deuxteme, 
Cinquieme, ^ixifeme, Dixifeme et Treizifeme) c'est la pifece lente. Dans 
quatre autres Quatuors, cette m^me pi&ce lente est dans le ton de la 
quatribme quinte descendant , c'est-k-dire k la tierce majeure grave de la 
tonique principale : ce sont les Troisi&me, Quatorzifcme, Quinzifeme et 
Seizi^me. Quatre Quatuors ont Tune de letfrs pieces au ton relatifdu 

(i) Voir 11 liv., I" partie, p. 3ig et suiv. 
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tori principal : la piece lente dans les Premier et Neuvieme, le Scherzo 
dans les Dixime et Quatorzieme. Dans deux autres, au contraire, 
Tune des pieces est la tonalite de la troisieme quinte ascendante, c'est- 
a-dire de la tierce mineure grave : c'est le mouvement lent dans le 
Onzime et le Scherzo dans le Treizime. Enfin, la piece lente du 
Treizime Quatuor est au ton de troisieme quinte descendante, ou de la 
tierce mineure supe'fieure, et le Scherzo du Quatorzieme est au ton 
tres loign de la cinquieme quinte descendante, dont Temploi s'expli- 
que selon nous par la proximit melodique des toniques (le demi-ton 
superieur] provenant de l.a cadence dite par la sixte napolitaine . 
L'importante Introduction au Final de ce meme Quatuor oflfire en outre 
la particularity d'etre tout entifere la tonalite de la dominante du ton 
principal : c'est assurment k sa nature $ introduction, de conduit, que 
cette phrase lente, pouitant assez tongue, doit le choix de cette tonalitg, 
dont Tauteur ne se sert presque jamais, en tant que destinee & un 
mouvement entier d'une composition (i). La dominante, en effet, occupe 
une si .large place dans la construction interne de toutes les v formes et 
surtout de la forme Sonate, la plus employee dans les Quatuors, que 
Ton ne saiurait sans monotonie ou sans Equivoque en faire la tonalit< 
d'une piece entiere, moins que celle-ci n'ait prcisment ce caractfere 
de transition ou de rentree, ce qui est le cas pour 1'Introduction dont 
nous parlons. 

Tout^autre est 1'emploi de la $ous-dominante y dont -nous avons 
maintes fois signal^ le redoiitable c< pouvoir absorbant , au cours d'un 
na^me morceau. On salt comment Beethoven a su se prmunir contre 
le danger du fcheux trio a la sous-dominante de nos fanfares (2) : 
mme comme tonalit^ ^trang^re, pour Tune des pieces de la Sonate, il 
ne s'en sert qu'avec la plus grande circonspection. II en use au con- 
traire beaucoup plus fr^quemment dans ses Quatuors, en raison du 
nombre plus grand des pieces qui les composent^ et 4ont une seule, 
la pi&ce lente ou la pi^ce modre, est dans une tonalit6 diffdrente. Par 
ce moyen, m^me si cette tonalit est celle de la sous-dominante, Tequi- 
libre tonal est toujours r^tabli par les autres pieces. 

Les relations de tonalite' au cours d'un m$me morceau sont de deux 
sortes : celles concernant les thbmes sont, & de rares exceptions pr&s, 
corrformes aux regies t raditioftnelles ; le second th&me est ^ la domi-, 
nante quand la pi^ce est en mode mafeur* il est au rplatifmajeur quand 
la pi^ce est en mode mineitr. On ne rencontre que cinq derogations & 



(1) \JAndante de la !! Symphonic est, ainsi qu.et nous Tavons dit (p.iaS), la seule autre 
derogation contiue a ce principe,. 

(2) Voir 1I liv,, I w partie, p. 3n. 
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cet usage : trois fois en faveur de la modulation claire a la quatrieme 
quinte ascendante (tierce majeure sup^rieure), et deux fois en faveur de 
la modulation sombre oppose. a la quatrieme quinte des,cendante (tierce 
majeure grave). 

Les relations de tonalite concernantlesn?pos dansles developpements, 
etformant ce que nous avons appel les assises tonales dans les Sym 
phonies temoignent d'un gal souci de la solidite de la construction : 
Beethoven recherche toujours pour ces assises des tonalites dont 
les toniqueS repectives sont relives entre elles par les intervallec de 
tierce et de quarte, afin que leur ensemble pr6sente 1'aspect d'un arpege 
harmonique et non pas d'une succession conjointe inharmonique (i). 

Lzrang etla forme, des divers mouvements offrent aussi dans les Qua- 
tuors certa-ines particularites spdciales. Le type Sonate (S) y occupe 
toujours le premier rang et tr&s souvent aussi le dernier, car on^e Qua 
tuors sur seize se terminent par une piece de cette forme. Mais la 
structure de ce type p6netre aussi, beaucoup plus frquemment que 
dans les Senates, dans les pieces de mouvement lent (L) ou mo- 
dr (M)' : Beethoven sernble mme h^siter parfois sur la forme qui 
leur convient et sur le rang respectif qui doit leur tre assign^. Neuf&e 
scs Quatuors (les quatre premiers, les Sixi&me,, Huitime, Neuvi^me; 
Dixi^me et Douzi&me) ont leur mouvement lent au deuxieme rang, 
imm^diatement aprs le mouvement initial, suivant la tradition ; cinq 
autres (Cinquime 7 Septi&me, Treizi^me., Quatorzifeme et Quinzi&me) 
ont au contraire un mouvement modr avant le mouvement lent, 
lequel n'apparait qu'au troisikme rang : dans le Onzi&me, ce mouve 
ment est absent, et dans le Seizifeme, la construction est tout a fait 
sp&riale, comme aussi dans les Quatom&me et Quinzi^me. Trois 
Quatuors, les Sixime, Treizifeme et Qaatorzi^me, ont en outre deux 
pikces lentes, tandis que les Treizieme, Quatorzifcme et Qainzi^me ont 
deux pieces de mouvement modere, le nombre des pieces allant en aug- 
mentant k mesure que Ton arrive aux derniers Quatuors. 

Ainsi, 1'ensetnble des seize Quatuors ne contient pas moins de vingt ' 
pieces de mouvement lent/ dont cinq sont du type Lied simple (L); 
quatre du type Grand Lied (LL), trois du type Lied Vane (LV) et cinq 
dans la forme Sonate Lente (SL) dont nous n'avons rencontn! qu'un seul 
exemple(op. 22) parmi les Senates de piano (*).'Un seul mouvement 
lent au contraire, celui du Treizi&me Quatuor, estdu type Lied-Sonate 



(1) Voir notamment ci-apr6s Tanalyse du deuxieme mouvement (Allegretto) du Septifeme 
Quatuor, cellc de I'fntroduction et du mouvement initial du Donzteme, le d6bui et le, final 
du Treiaiitoe, enfin la construction cyclique si curieuse de tout le Quatorzifcme. 

(2) Voir Il liv;, I partie, p. 338. 
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(LS) ou forme Sondte sans dfreloppement, dont nous n'avons pas moins 
de six exemples dans les Senates pour piano. Une phrase lente. isole, 
celle du Quatorzteme, n'a pas de fortne distrncte, et le mouvement 
initial du meme Quatuor, d'allure lente et de forme Fugue, pourrait 
tre consid^re comme un module unique du type Fugue Lente (FL). 
Quant & Tancien type binaire, provenant de la Suite et utilisd encpre 
dans une phrase lente de la Senate, op. 101, il semble avoir totalement 
disparu des Quatuors a Cordes. 

Le mouvement du type M est celui qui offre le plus de particulari- 
tes dans les Quatuors : il n'y est jamais ornis et il figure plusieurs fois 
dans certains d'entre eux. La forme que nous avons qualifie Grand 
Scherzo (MM) estapparue originairement dans le Quatuor, d'ou elle 
a pass dans la Symphonic, sans avoir jamais t employee dans les 
Senates de piano : des le Huitteme Qiiatuor, on rencontre cette cons 
truction avec retour du trio et troisime exposition du Scherbo propre^ 
ment dit, cequi porte & cinq le nombre des sections, ainsi que dans le 
Grand Lied (LL). II n'y a pas moins de qitatre exemples de cette for 
me (dans les Huitieme, Dixidrne, Onzteme et Douzi^me) sur les quince 
pieces du type M que contiennent les Quatuors (i) ; les mouvements 
moderns des Quatorzieme et Seizi^me Quatuors ont une construction 
sp6ciale, qui les apparente plutot k Tancienne forme Suite ; les neuf 
autres sont dans la forme ordinaire du Scherzo., bien que quatre d'entre 
eux soient qualifies Menuets : un seul peut-&tre, celui du Neuvieme, a 
vraiment le rythme propre du th^mede Menuet, tel qu'il a ^t^ dfini(2) ; 
tous les autres sont sur des rythmes de plusieurs mesures, c'est-i-dire 
des rythmes de Scherzo/ quel que soit d'ailleurs leur titre. Sur ces 
quince pieces de type M on MM, huit ont leur trio sur la mme toni- 
que avec changement du mode, trois seulement Tont au ton de la sous- 
dominante, e{: les quatre autres dans 4es tonalites diverses. 

Enfin^ la piece de mouvement vif qui termine toujours les Quatuors 
est, comme nous 1'a vons dit, du type Sonate dans on%e d'entre eux : les 
cinq autres seulement reviennent encore a la forme Rondeau-Sonate 
(RS) que Beethoven affectionne particulterement ; les Rondeaux des 
Premier, Quatri&me et Sixime ont trois couplets et quaire refrains ; 
ceux des Onzierne et Quinzi^me^ deux couplets seulement et trois re 
frains. Eture le Sixi&rne Quatuor et le Onzteme, le type RS disparait 
cpmpl&tement, de m^meque dans les Sonates de la mme p^riode. Et 
cecas isold du Onzi^me fait penser au cas analogue de la Sonate, op. 90, 
comme si Tauteur avait voulu, ici et li, dire un dernier adieu a cette 



(i)'Voir !! liv., 1 partie, p. 3og. . 
(2) Voir Il liv., f partie, p. So*. 
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forme abandonnee depuis sa jeunesse : on s'explique moins bien le 
Rondeau du Quinzime Quamor, dont la tournure eminemment men- 
delssohnienne ne nous prepare gure aux profondes meditations musi- 
cales qui apparaissent dans certaines pifeces du Seizime. 

En definitive, Vunite du Quatuor classique, tel que Beethoven nous 
Ta lgu, consiste dans la pensee et dans ce que Ton pourrait appeler la 
substance thdmatique ; la succession des mouvements, au contraire, 
est de plus en plus morcetee,, comme dans la Suite, & 1'inverse de ce 
,qui se produit dans la Sonate. Mais, dans celle-ci comme dans le Qua 
tuor a Cordes, Pinfluence qui prdomine a mesure que se perfectionne 
la g^niale maturit de Pauteur, c'est celle de la grande Variation 
amplificatrice,, combin^e avec celle de la Fugue, la premiere et 
la dernire des formes que nous avons tudies dans la Premiere 
Partie du present Livre, Yalpha et Vomega de Tart de la composition 
symphonique. 

HISTORIQUE 

5. LE QUATUOR AVANT BEETHOVEN. 

Comme" nous t'avons rappel au dbut de la section histonque du cha- 
pitre de la Musique de Chambre accompagnee, ce sont toujours les m^ 
mes nomsd'auteurs que Ton rencontre, lorsque Ton remonte k lap^riode 
de formation de la musique instrumentale, qu'il s'agisse de Concerts, 
de Symphonies, de Trios de Chambre ou de Quatuors propremeiit 
dits, parce que chacun de ces genres n'tant pas nettement diflf^- 
renci^ des autres, les oeuvres de tel ou tel auteur peuventtre ranges 
iqdistinctement dans Tune ou 1'autre de ces categories. Au nombre de 
ces v^n^rables anc^tres^ nous retrouvons done les noms bien connus 
de VIADANA et d'AGAZZARI, auxquels on peut adjoindre c^lui de SAM- 
MARTINI, dont certaines pieces pour instruments k archet ressemblent 
bien & de vritables Quatuors a Cordes. C'est seulement un quart de 
si&cle plus tard^ au milieu du xvm% que nous pouvons designer avec 
plus de precision ceux qui ont vraiment cotitribu^ k fixer la forme par- 
ticuli^re du Quatuor. 



PIERRE VAN MALDER ....... 

JOSEPH HAYDN ......... 1782 f 1809 

JOHANN GEORG ALBRECHTSBERGHR, . . 1786 f 1809 

WOLFGANG AMADEUS MOZART. . . . 1766 f 1791 

Pierre van MALDER, dont Torigine n^erlandaise marque bien, ainsi 
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que nous Tavons fait remarquer (p. 188), la rentree en scene dans la 
Musique de Ghambre du vieux genie flamand, createur du Motet, au 
moment ou le Quatuor s'organise, est 1'auteur (outre ses Senates & 
Trois),, de quince Qaatuors a Cordes seules, que Ton peut considerer 
comme les premiers en date. 

Joseph HAYDN (i) arrive peu apres, et ne nous laisse pas moins de 
soixante-dix-sept Quatuors, disposes comme pour un veritable petit 
orchestre dont on aurait supprim les instruments & vent. Les plus 
anciens sont diviss en trois mouvements, comme les Concerts ; les 
plus rcents sont en quatre, comme les Symphonies. Parmi ies der- 
niers, celui en FA est le plus intressant. Dans Imposition initiale du 
second theme, c'est le premier qui lui sert d!accompagnement ; mais 
chacun d'-eux se poursuit indpendamment de Tautre, sans qu'il y ait 
trace decette ((penetration mutuelle qui sera 1'apport personnel de 
Beethoven. Apr;s le mouvemem initial, dont le dveloppement parait 
long et peu intdressant, un Menuet, assez curieux par Talternance des 
rythmes de quatre et de huit mesures de son th&me, jette sa note gaie : 
son trio est fcritdans la tonalite loign6e de j??jeb (quatrifeme quinte des- 
cendante). L'Andante au contraire est au ton de R\\ (troisiferne quinte 
ascendante), ce qui contraste singuli^rertient. Par un$ exception assez 
rare chez Haydn, le Final n'est pas en forme de Rondeau, mais en for 
me Sonate : c'est du reste sa seule particularity 

JohannOeor:ALBRECHTSBERGER(2)dont nous n'avions plus ren- 
contr^'le nomdepuis Phistoire dela Fugue, re parait & cette place dans la 
meme qualft^ car ses quaranfe-deux Quatuors & Cordes sont con^us en 
grande majority dans la forme Prelude et Fugue. Cependant I'auteur, 
soucieux trfes certainement de donner une forme sp^ciale k ce genre de 
musique, pour lequel ses qualit^s de c< fuguiste le qualifiaient natu- 
rellement y ne tarda. pas k pr^f^rer la construction de la Sonate, qu'il 
n'abandonner;a plus d^sormais. On frouve m^rne dans Tun de ses 
meilleurs Quatuors une pi&ce lentc ic f^rme Lied en trois sections 
nettement caract6ris^es : ce Quatuoi >c termine par une Fugue. Son 
genial 61^ve Beethoven devait s'en so-ivenir un jour. 



Wolfgang Amadeus MOZART (3), dans \*-s w/^-wc Quatuors qu'il nous 
a laissds, n'a pas apport autre chose que sa grUce exquise et sa lg~> 
d'^criture : leur forme est la mme que celledes Quatuors de Haydn, 



(1) Voir Il liv., I partifc, p. 206. 

(2) Voir !! liv., I 18 partie, p, 94. 

(3) Voir Jl liv., 1" partie, p. 216. 
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et ils se ressentent parfois de la hate avec laquelle leur auteur prodi- 
gieusement fecqnd les a produits. 

On pent se deraander si, dans I'hypoth&se oil Beethoven n'aurait 
jamais existe, Thistoire du Quatuor t Cordes ne se terminerait pasici. 
Rien dans les oeuvres des auteurs que nous venons de citer ne pouvait 
faire presager la destinde reserve a cette forme, jusqu'alors confon- 
due, & peu de chose prs, dans la Musique de Chambre ou dans le Con 
cert. D'autres compositeurs de moindre talent n'eussent assurment 
rien ajout a un genre que ni Haydn ni Mozart n'avaient fait progres- 
ser notablement : parmi ceux-ci, en effet, nous retrouvons les noms 
djk citds prdcdemment : Gossec, Grdtry, Onslow, Fesca. Les deux 
premiers mtEritent pourtant une place plus honorable : il faut se souve 
nir que Francois Joseph GOSSEC (i 7 3 4 f 1829) n'avait pas ecrit moins de 
vingt-six Symphonies, auxquelles il devait ajouter vingt Quatuors a 
Cordes ; que son contemporain GRETRY( 1742 f i8i3),se bornant a six 
Symphonies, devait y ajouter six Quatuors a Cordes et d'autres ceu- 
vres de Musique de Chambre (voir ci-dessus, pages 11461 189). Quant 
aiix deux auires, c'est seulement par la quantity que leur bagage mu 
sical m^rite une mentioa commemorative : Georges ONS LOW (1784! 
iSSa) h'a pas commis moins de trente-six Quatuors k Cordes, et son 
honorable, collogue FESCA (1789 f 1826) s'est born< JL vingt oeiiyres 
de ce genre seulement. On ne peut sans une douce ironie d^cerner kces 
deux auteurs moins que m^diocres le qualificatif de contemporains 
de Beethoven , auqueliis ont droit pourtant... par leurs dates de nais- 
sance tout au moins. 

Au surplus, rien ne faisait prSvoir, m^me chez des musiciens d'une 
autre envergure que ces derniers, 1-4 profonde renovation qui allait s'o- 
p^rer en moins de vingt ans dans la composition des Quatuors k Cor 
des, sous la seule impulsion du genial el&ve d*Albrechtsberger. 



6. LES SEIZE QUATUORS DE BEETHOVEN. 

Ludwig van BEETHOVEN (i) est 1'auteur de sei^e Quatuors k Cordes 
seules, et non de dix-sept comme Tindiquent certaines nomenclatures 
allemandes qui, s'en tenant ^ la seule disposition instrumental, sans 
avoir nul 6gard au contenu musical de Toeuvre, font figurer la Grande 
Fugue en *#, op. i33, ^mre le Quinzifeme Quatuor, op. i32, et le Sei- 



(i) Voir !! 1m, ! partie, p. $24 et uiv, 

COURS ( DE COMPOSITION. T. IT, 2. 15 
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zieme, op. i35 : cette Fugue, dont nous avons parle en son temps (i), 
est bien ecrite pour les quatre instrumeats k archer formant le quatuor ; 
mais elle ne r<5pond en aucune facon k la conception du Quatuor 
Cordes de Beethoven : c'est en ralite une curieuse combinaison de la 
forme Fugue, traitee tr&s librement, avec la forme Variation. Elle n'a 
done aucune raison srieuse de figurer sur la liste des sei^e Quatuors, 
lesquels se rpartissent ainsi : 



I r Quatuor, 


en 


FA, 


op. 


18, 


n i, 


II* 


en 


SOL, 


op. 


18, 


n<> 2, 


III* 


en 


R, 


op. 


18, 


no 3, 


IV* 


en 


ut, 


op. 


1 8, 


n 4, 


ye 


en 


LA,. 


op. 


18, 


no 5, 


VI 


en 


si b, 


op. 


.8, 


n< 6, 


VII* 


en 


FA, 


op. 


5g, 


no t , 


vnr* 


en 


mi, 


op. 


59, 


n 2, 


IX a 


en 


UT r 


op. 


59, 


n 3, 


X* 


en 


MI b, 


op. 


74, 




XI* 


en 


f a , 


op. 


95, 




xi r* 


en 


MI*, 


op. 


127, 




XIII* 


en 


s/b, 


op. 


.3o, 




XIV* 


en 


'l, 


op. 


i3r, 




XVe 


en 


I*, 


op. 


i3z, 




XVle 


en 


FA, 


op. 


i3^ 





de 1801. 



1806. 



1810. 
1816. 



1825. 
i8 2 5. 
1826. 
1826. 



Les dates de publication des Quatuors ne coincident pas toujours 
avec celles de leur composition : ainsi, dans Top. 18, c'est le n 3, en 
FA, qui e$tle premier en date; les op. i3i et i32 (Quatorzieme et Quin- 
zifeme) sont antj6rieures k Top. i3o (Treizi^me)^ et cette oeuvre elle- 
meme fut interrompue dans sa composition par celle du Seizifcme, 
op, 135,, de telle sorte que Ton peut consid^rer le Final du Treizifcme 
Quatuor comrne la dernifere composition termin6e que nous ait laiss^e 
Beethoven, bien que les op. 131,132 et i33 aient 6t& publifies post6~ 
rieurement. 

Les six premiers Quatuors, op. 18, sont assez ant^rieurs k leur date 
de publication (180 1 et 1802) pour qu'ii n'y ait pas lieu de les attribuer 
k ce que nous avons appel6 la deuxi&me pdriode de Toeuvre de 
Beethoven : ils appartiennent nettement i la premikre, dite pfiriode 
damnation )>. Ce sont les op. 5g, 74 et 96 (du Septi&rne Quatuor au 
Onzi&me) qui doivent tre ranges dans cette <sc p^riode de transition , 
tandis que les cinq derniers (op. 127, j3o, i3i, i32, i35), parus entre 



(i) Voirll* liv., J* partie, p. 96 et 96. Si cette Fugue avait du 6tre r^ellement annexe 
k la publication des Quatuors, sa place etit ^t< aprs le Treizi^me, puisque, dannd^e de 
1'auteur, elle devait servir de Final monumental * a cette oeuvre. 
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1822 et 1826,, sontparmi les plus beaux monuments de la troisitme, ou 
periode de reflexion qui couronne la carriere de leur auteur. 

Premier Quatuor, op. IS no I. Qe Quatuor est dedi, ainsi que les 
cinq autres qui completent avec lui Top. 18, & S. A. Monseigneur le 
Prince regnant de Lobkowitz. 

Compost en 1798. 

Edite en juin 1801, chez T. Mollo et C f % Vienne. 

En quatre mouvements (S. L. M. R.) : 

i Allegro con brio f, en FA. .- Type S. 

Exp. Th. A. REM. Le premier 61<Sment du theme 

Pont. B est la transposition a la dominante 

Th. B., en deux elements. du dessin initial A. 
DEV. par A. tres court. 

R&EXP. normale. 

petit Dev. terminal. 

2 Adagio affettuosQ ed appassionato \, en re. , . . . Type S. 

EXP. Th. A. REM. Des son premier Quatuor, 

Pont tres court. Beethoven se sert du Type S pour 

Th. B, en FA, en vine seule le mouvemeht lent, 
phrase orn^e. 

D&v. sorte de variation de B accom- 

pagne*e par le Th. % A. 
R&EXP. normale : Th. A en re. 

Th. B en R. 

Coda par A, en re. 

3 Allegro molto |,enFA Type M. 

SCHERZO: Th-rythme" par 2 et 2,puis 

par 3 et 3 mesures. 
Trio en RlS ^,tres modulant,revenant 

progressivement au ton principal. 
Da capo textueL 

4 Allegro \, en FA Type RS. 

REF. i : Th. A, k la T. 
Coupl, i : P. et th. B, & la D. 
REF. 2 : Th. A. 

Coupl. 2 : 616m. nouv. en R b. 
REF. 3 : Th. A, Talto. 
Coupl. 3 : P. et th. B, a la T. 
REF. 4 : Th. A et Coaj. 

Deuxidme (yuatuof, op, IS n 2. MSme d^dicace que le Premier. 

Compos6 en 1798. 

dit< en 1801, chez T. Mollo et C ie ^ Vienne. 

En quatre mouvements (S. L, M. S.) : 
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i Allegro I, en SOL ............. Type S. 

EXP. Th. (A a 1 et a"). 

Pont melodique tres court. 

Th. B en si et en R. 
DEV. par a" et rythme a'.' 
REEXP. normale. 

2- Adagio cantabile\ 9 tn UT (S.-D.) ........ Type L. 

i. Th. lent a la T. REM. La Sonate pour piano, op. 27 

n. Allegro en /a, a ~ 9 tire de la Coda n i,offreune disposition analogue. 

du th. lent. 
in. Th. lent a la T. } vane". 

3 Allegro |,en SOL ............. Type M. 

SCHERZO (a, b, a, b}. 
Trio en UT (5.-ZX). 
Da capo* 

4 Allegro molto quasi presto \, en SOL ....... Type S- 

EXP. Th. A, a la T. REM. Ge Final, malgre* 1'aspect de 

Ponr. ses themes, n^est pas un Rondeau. 

Th. B, a la D. 

Dv. enchain^ directement a YExp,, 

sans reprise. 
REXP. normale. 

Troisieme Quatuor, op. 18 n3 Mme d^dicace que le Premier. 

Compost en 1798, ant^rieurement aux deux pr^c^dents. 

Edit^ enjuin 1801, chez T. Mollo et O, k Vienne. 

En quatre mouvements (S. L* M. S.) : 

i Allegro 0, en R. ............ Type S. 

EXP. Th. A, a la T. 

Pont. 

Th. B (b 1 , b", b 1 "). 
DEV. par A, tres court. 
REXP. normale. 

2 Andante con moto \, en s/b ...... ..... Type L. 

i. Th. de lied, (a, b, a), dont le frag- REM. La tonalitei de la tierce ma- 
men t b conclut par la transposi- jeure gravt est trfcs doigne'e, 
tion de a & la D. 

n. DAv-. modulant du th. A. 

in. R^EXP. du Th. A abr^g^, a la T. 



en^ ..... ..... ..... Type M. 

SCHERZO k la T. 
Trio en r<* (T. min.). 
Da capo en Htf avec variante dans la 
disposition des instruments. 
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4 Presto 



EXP. Th. A, a la T. 

Pont modulant. 

Th. B {*',*", '")a 
DEV. par A, assez court. 
REEXP. normale. 
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Type S. 



REM. Le caractere de ce morceau 
est celui des anciennes Gigues de 
Bach. 



QuatriemeQuatuor, op. 1} i"> 4. Mme ddicace que le Premier. 

Compost en 1798, apr&s les trois premiers. 

Edit6 en octobre 1801, chez T. Mollo et C ie , & Vienne. 

En quatre mouvements (S. S. M. RS.) ; 

i Allegro ma non tanto C, en ut Type S. 



EXP. Th. A, a la T. 



Pont modulant. 

Th. (b', b", b" 1 } en Ml >. 
DEV. par A en sol et en ut. 

par b' expose^ ,en FA et en fa. 
REEXP. normale : th. A en ut, 

Th. B en DT(sans pont). 

coda par A en ut. 



REM L'importance de la tonalite 
de FA dans le dev. est familiere & 
Beethoven, lorsqu'ily a trois bemols 
a la cle\ 

- Le style de certe piece se rappro- 
che beaucoup de celui du Grand 
Septuor, op. 20. 



2 Andante scher^oso quasi Allegretto \, en UT. 



Type S. 



EXP. Entries du th. A en strettes de 
fugue (5, 4 et 3 mesures). 

Pont en canon a une mesure. 

Th. B, dialogue^ 4 la D. 
DEV. fugue", par A. 

R&EXP. Th. A avec contre sujet nou- 
veau. 

-Pont et th. B, a la'T. 

Coda harmonique. 



REM. Gette piece, qualifi-e'e Scherbo, 
tient lieu de mouvement lent, et est 
^crite toute entiere en style fugu6. 



3 Allegretto \, en ut Type M. 



MENVET Th. a, b, a, a la T. . 
Trio en LA b, Rel. maj. de la S.-D. 
Da capo, destine a s'enchalner au 
Final sans arrSt. 



REM. Malgre' ie titre, le th^me est 
plucdt celui d'un Scherbo. 



Allegro fy,<&ut Type RS. 



REF. i : Th. A, & la T. 

Coupl. 1 ; Th. B en MI b. 

REF. 2 : Th. A dvelopp6. 

CoupL 2 : Elem. nouv. a la T. maj. 

REF. 3 : Th. A, varie. 

CoupL 3 : Th. B varie, en UT. 

REF. 4 : Th. A Prestissimo et Coda. 



REM. Ce refrain offre beaucoup 
d'analogie avec celui de la Sonate 
op. i3 (Pathetique). 
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Cinquieme Quatuor, op. 18 n 5. Meme d^dicace que le Premier. 

Compose en 1798, aprfes les trois premiers. 

Editg en octobre 1801, chez.T- Mollo et C ! % & Vienne. 

En quatre mouvements (S. M. LV. S.) : 

i Allegro |, en LA Type S. 

EXP. Th. A, a la T. 

Pont modulant. 

Th. B (b', W, b') a la D. 
DEV. par A, en JU et en re. 

conduit en la. 

REEXP, normale, avec reprise i 



2 Menuetto I . en LA 



MENVET : Th, A, a la T. 
Trio, a la mme T. 
Da capo. 



Type M. 

R EM . Le theme est plutdt construit 
comme celui d'un Scherbo. 



3 Andante cantabile\, en x - . Type LV. 

REM. Get Andante, au ton de la 
S.-ZX, seule piece du Quatuor qui 
ne soit pas au ton principal, est 
aussi le premier qui occupe le 
3* rang et nop le 2*. 

4 Allegro $, en LA Type S. 



Th. binaire et cinq variations de*cora- 
tives, suivies d'un petit dv. term. 
amenant une derniere exposition 
du theme en forme conclusive. 



EXP. Th. A, enchain^ au Pont, qui 

est fait de la me*me cellule. 
Th. B (V, b", b"'), a la D. 
DEV. par la cellule a modulant en UT, 
ei combine avec la phrase b'. 
P. normale. 



REM. Theme assez analogue au se 
cond theme du Final, dans la So- 
nate op. 1 3 (Pathttique). 

Les harmonies de la phrase b' sont 
devenues des plus familieres a 
Schumann. 



Sixieme Quatuor, op. I8n<>6. M^me dedicace que le Premier. 

Compost en 1798, le dernier de Top. 18. 

fidii en octobre 1801, chez T. Mollo et C le , ^ Vienne. 

En cinq mouvements (S. L. M. L. R.) : 



' Allegro con brio 0, en si 

EXP. Th. A, r^pe^te" deux fbis. 
Pont et ih. B, a la D. 
D6v. par A, en n, sol, MI b- 
REEXP. normale avec reprise. 



2 Adagio ma non troppo^, en 

i. Th. A, avec reprise, k la T. 
ti. Th B en mi b, modulant. 

Ped. de ZX 
m. Th. A orne" et Coda. 



. . . .. . Type S, 

. _ La cadence forme'e par les 
harmonies tres banales dti th. B 
est celle dont abus^rent plus tard 
les auteurs d'Op^ras italiens. 

:.->.) Type L. 
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3 Allegro \, en sib ; Type M. 

5 CHERZO : Th. a, b, a, a la T. 
Trio a la mme T. 
Da capo. 

4 Adagio f , en si b : La Malinconia Type L. 

i. T h. modulant de SI b a la D. de Mlfc. REM. Premiere manifestation d'une 

ji. Phrase modulant de mi a ut. intention dramatique, dans les Qua- 

m. Enchainement modulant vers la tuors. 
D. de Si b. 

5 Allegretto quasi Allegro %, en sib ' Type R. 

RFF. i : Th. A, a la T. REM. Ce Rondeau est le seui qui 

Coupl. i : petit dev. de A. revienne a 1'ancienne forme de 

REF. a : Th. A. Haydn, chaque couplet y e"tant dif- 

Coupl. 2 : dev. modulant du th. A: ferent. 

REF. 3 : Th. A, interrompu par le 
Coupl. 3 : phrase initiale de 1' Adagio 

pr^ce dent, et fausse rentrSe du refr. 

en SOL. 
,REF. 4 : Th. A a la T. et Coda. 

Ce Quatuor, qui termine la premiere s^rie ; amrieure de cinq ans 
au moins aux trois suivants, op. 5g, est aussi le premier qui marque la 
tendance dramatique introduite par Beethoven dans cette forme de 
composition. II y a tres certainement une allegoric mystrieuse dans 
cette pice intituUe La Malinconia, toute de tuistesse,, s'enchainant au 
joyeux Rondeau qui suit, pour reparaitre une derniere fois avant sa 
conclusion presque exubrante. II faut remonter jusqu'a Rust et mme 
k Philippe Emmanuel Bach pour trouver une page analogue, si sup- 
rieure k tout ce qui 1'entoure conime qualit^ musicale. Plus tard ? dans 
le Treizi^me Quatuor, nous rencontrerons encore ces oppositions de 
sentiments, dont la Fugue finale de la Sonate op. 1 10 nous a fourni- 
un premier exemple. 

Les cinq Quatuors suivanrs, op. 5g, 74 et g5. appartiennent a la 
deuxifeme p^riode de 1'oeuvre beethov^nienne : leur composition se 
r^partit sur une dure d'environ dix ans^ de 1806 a 1816. Entre leur 
style et celui des prdc^dents^ un pas immense a 6te franchi. De Tan- 
cienne formule de Haydn, calque sur cellede la Symphonie avec les 
instruments & vent en moins, il ne reste presque plus rien ; c'est 
une forme nouvelle, ind^pendante de la Symphonie comme de la 
Musique de Chambre accompagn^e, qui se r6vele i\ nous, dfes les pre~ 
miferes mesures de Top. 5g, laissant bien loin derriere elle les balbutie- 
meats de Top. 18. 
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Septieme Quatuor, op. 59 n<> i. Ddi au comte RasoumowskL 

Compose en 1806 : d'apres une note de 1'auteur sur le manuscrit, 
ce Quatuor aurait t< commence, le 26 mai 1806. 

Edite en 1808, au Bureau des Arts et de Tlndustrie >^ a Vienne. 

En quatre mouvements du type S. Comme dans la Sonate op. 57 
(Appassionnata] qui datede la mme dpoque(i), ce sontles cellules ini 
tial es, a et a , compl&mentaires Tune de 1'autre, qui engendreront tous 
les elements essentiels du premier mouvement (2) : 



, nin I i 



J 



Le dessin aest le veritable motif conducteur de toute la pi&ce; son com 
pliment a' fourmt lament principal du pont et reparait a diverses 
reprises dans Texposition du second theme, par 1'effet de cette penetra 
tion mutuelle, qui devient un principe de composition dans les Quamors, 
k partir de cette 6poque. 

i Allegro C,en FA ............. Type S. 

Exp. Th. engendr^ par les cellules <ret a 1 et compl^t^ par ua Aliment a", 
.rnoins important. 

Pont par la cellule a! et ua rappel de a, aboutissaht a la D. par une sorte 

de peddle interieure de 50/, au second violon, produisant des frotte- 
ments tres durs. 

Th. B, a la D. en trois phrases, ', b", b" 1 , dont la derniere est un rappel 

de la cellule a, enchainant au dev., sans reprise de rexposition(S). 
DEV. en cinq ^l^ments : 

le premier, sur le th. A, en FA, SI b et si b. 

ie deuxieme, sur le second element a 1 en croches, de forme tres scholas- 

tique, en re, jusqu'au retour.des accords en blanches provenant de ^. 

le troisieme, consistant en une grande vocalise du premier violon, para- 

phrasant et. amplifiantle th. A, dans le style des Alleluia gre*goriens. 

le quatrieme, en forme de Fugue^ dont le sujet est tir^ de la vocalise pre - 

c^dente, avec un contre-sujet nouveau, en vaieurs longues, en mi b. 

le cinquieme, traitant la formule en triolets qui provient de la phrase b" 

et du pont, tandis que la cellule a Paccompagne. 

(1) Voir IIliv, f I partie, p. 347 et suiv. 

(2) W. de Lenz rapporfe que Ton joua ce Quatuor et les deux suivants, en 1812, k Moscou, 
chez le comte SoltykofF : C; fut i cette occasion, dit-il, que le grand Bernard Rombergt 
le violoncclle fait homme (sic), foula aux pieds la partie de basse du Quatuor en FA t la pre- 
nant pour une mystification etla declarant injouable. N'avons-nous pas vu, plus r^cemmentt 
le violoncelliste Aland exiger formellement la correction de sa partie, pour le dessin en 
croches a' t qu'il jouait obstinenaent avec un si tj, auquel le premier violon devait ne"cessaire 
ment re*pondre, quinze mesures plus loin, par un/a I, afia de compi^ter cette le^oft de 
bon gout ! 

(3) C f est Beethoven lui-m&me qui a iadiqu6 sur son rjnanuscrit : it Quartette primo, la prima 
parte solamente una volta , 
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R^EXP. la veritable rentre"e de I'element principal a et a 1 , exposant le tb. A 
sous son aspect initial, est precedes d'une exposition del'lment acces- 
soirea 77 , au lieu d'en etre suivie, ce qui donne a ce passage le caractere 
d'une fausse rentre"e. 

Pont, enchain^ directertient au th. A (sans a 7 ') et modulant a SOL b 
immediatement, afin de retarder le retour du ton principal, par 
la pedale interieure d'w/, reproduisant les mmes frottements qu'au 



. Th. B (b' 9 b", b'") a la T. entrant a 1'alto. 

Dev. term, ayantplutot le caractere d'une exposition terminate du th. A, 

comme un chant de victoire, avec des repliques de chaque ins 
trument et des rappels du rythme en triolets. 

2 e Allegretto vivace e sempre Scher^ando -| ; en sz b(S.-D.). Type S. 

Bien que cette piece remplisse le role de Scherbo ou de mouvement 
mod6rd, elle est faite, comme tomes les autres, sur le plan d'un mouve 
ment initial de Sonate (S), dont chaque <l6ment sauf le second theme 
(de forme lied : a, b, a), serait double. Un rythme obstine sen de 
cadre k chaque exposition : FJ J"^ 

EXP. Imposition duryihme conducteur et duth. A, avec retour du rythme entre 
ses deux 16ments de caractere different. 

Pont double, d'abord par les cements da th. A, puis par un de>eloppe- 

n^ent du rythme obstine*, sur lui-m^me. 

Th. B, a laD. mais en mode mineur(fa) : phrase dc.ZiW (a, 6, a). 

Dv. en quatre 61dments : 

le premier, sur le dessin initial du th. A, en JR&fr, modulant brusquement 

en UT b (e'crit SI li) ou s'exppse Tautre 616ment du th. A. 

le deuxieme, sur le rythme cpndxicteur Iui-m6rne, formant une ligne m^lo- 

dique qui passe par les tons d*(7T b et de SOL b. 

le troisieme, provenant du seco'n.d dement du pont, en UT tj, puis en la. 

le quatrieme, reproduisant en majeur les harmonies du'th: B, sur des 

<*l6ments paraissant emprunt^s a la fin du th. A, de nouveau en SOL b, 
pour pre"parer la rentre"e. 
R6exp. Le second <16ment du th. A,.pr6par6 par la fin du dev., est seul 

rtSexpos^, sans doute en raison de Temploi frequent qui a e*t6 fait 

du premier. 

Pont double, comme la premiere fois, mais plus modulant : le premier 

^tement est en soL et le second en MI 4. 

Th. B, (a, b, a),toujours en mode mineur, a la T. : 

Dev. term, sym^trique, du dev. central mais abnSge', traitant le pre 

mier 616ment du th. A, et aboutissant a une exposition terminate 
de son second 4l4ment, avec rappel du rythme obstine formant 
Coda. 

Les tonalit^s principales, qui forment ce que nou$ avons appelS les 
assises tonalqs dans les'Symphonies, sont ici.celles de s/b, soLb et js^b^ 

3^ Adagio molto e mesio~^, en/i ..... ... Type SL. 

. EXP. Th. A, au premier violon puis au violoncello. 

Pont ou simple conduit de sept mesures settlement. 
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Th. B, en ut (D. min.) sur le rythme du violoncelle, pendant 1'exposi- 

tion du th. A au violon. 
Div* en quatre Elements : 

le premier, par le th. B en LA b; 

le deuxieme, par le th. A, entrant en so/ au violoncelle et distribue* ensuite 

en repliques modulantes ; 

le troisieme, sorte de conduit assez court; 

le quatrieme, en R& b, exposant une veritable variation amplifiee du th. B, 

avec inflexion vers la D. ut. 
REBXP. Th. A, une fois seulement, en forme variee. 

Pont encore abre"ge (cinq mesures). 

Th. B, a la T., abr6ge <galement et suivi d'une exposition terminate 

du th. A, se re*solvant en une cadence de violon & la D. pour 
enchainer au Final. 

Les assises tonales de cette piece, dont Imposition rappelle la Marcia 
funebre sulla morte d'un eroe, de la Symphonic Hero'ique, sont les tona- 
Iit6s defa, jLAb et ^b- 

4 Alle^o j, en FA : Theme Russe Type S. 

EXP. Introduction par le th. A dispose' en repliques des instruments, jusqu* 
Tentr^e definitive du violoncelle (mesure 35). 

Th. B, enchaine" sans pont au pr^c^dent, et forme* de trois elements assez 

indistincts, combines avec des rythmes du th. A. 
. reposant principalement sur le deuxieme lment de B, suivi d'une 

fausse rentree du th. A a la 5.-D. 
P. normale, s'interrompant sur la D. 

Dev. term, avec pdale de D., et cadence. 

Cette pice est de beaucoup la moms int^ressante de ce Quatuor. 

Huiti&me Quatuor, ap. 59n2. Meme d^dicace que le prcdent. 

Compost en 1806. 

fidit6 en 1808, au w Bureau des Arts et de Tlndustrie , i Vienne, 

En quatre mouvements fS. SL. M. S.) : 

i Allegro |-, en mi Type S. 

EXP. Th. A, form6 de deux ettn\ent$, dont la cellule initiate, tantdt plaque'e a, 
tantdt bris^e W, circule dans toute U piece : 



A , <&)Tutti g. toO Viol . I 

Cellule a jf * j> g *. g ^ | Cellule a' 
plaquee : <y M I 7 ' I bris^e : 

/I I - pp 




le second element a" t) est une sorte de diminution de la cellule a'renversee : 
\ Viol. I 
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Une cadence, qui reparaitra a la fin de la premiere phrase (b 1 ) du th. B, 
exactement transposed au Relatif SOL, complete le th. A : 

Viol. 

u g 

Cadence : 




Pont, par le dessin a". 

Th. B, en SOL, en trois phrases tres courtes (b* b" b r ") dont la pre 
miere b 1 se termine par la cadence ci-dessus. 
La reprise de ceue exposition est express6ment indiquee par Pauteur, 

qui a ecrit les mesures de raccord. 

v. par la cellule a eta', puis par Ferment a", sans particularite. 
R&EXP. Th. A, enrichi de repliques en doubles croches, pr^parees dans le dev. 

Pont et th. B, transposes normalement. 

Une nouvelle reprise de tout le dev. et de la reexp. est indiquee, avec 

mesures de raccord, comme prec^demment, ce qui donnerait a ce 
morceau une longueur de"mesur6e. 

Une Coda par la cellule a et a' suit cette repetition insolite. 

2 Molto Adagio C . , en MI Type SL. 

EXP. Th. A (en blanches) expose" deux fois, puis suivid'une phrase complemen- 
taire, pendant laquelle un rythme saccad persistant prend nais- 
sance et deviendra bientotun dement important. 

Pont sur ce rythme nouveau, 

Th. B en trois elements (b' b" b 1 ") dont le premier b' continue le rythine 

du p'ont. 
D6v. enchaind directement, sans cadence, a la fin du th. B, et traitant surtout 

le th. A ; le rythme conducteur reparait et prepare la rentree. 
R^EXP, Th, A,. sans r6pe"tition, avec sa phrase comple'mentaire accompagne"e 
du rythme persistant. 

Pont et th. B, transposes normalement. 

Exposition terminate du th. A en accords, et conclusion. 

3 Allegretto , ea mi T YP e MM - 

SCHERZO (^, b, a), avec reprise. 

Trio en MI, sur un theme ritsse, traite d'abord avec un contre-sujet en triolets, 

puis en canon. 
Da capo du Scherbo, puis redite integrate du tout. 

Cette ptece est la premiere oil Beethoven indique dans tous ses 
details la manifere dont il veut que Ton fasse les repetitions successives 
du Scherbo, jpuis du trio inajeur, puis une derni&re fois du Scherbo, ce 
qtfi porte k cinq le nombre deis divisioi]S de la pifece. II semble que, dans 
tout ce Quatuor, il ait multiplte jusqu'au maximum les redites pos 
sibles, puisque le premier mouvement lui-m^me cornporte, suivant 
rancien usage; la n*ptition de son d^veloppement et de sa ^exposition. 
Mais cet essai, par voie de simple Da capo, n^tait point conforme k la 
loi devartett dans C unite dont nulle oeuvre d'art ne peut tre dispen- 
sde : et nous verrons bientot Tauteur perfectionner cette forme que 
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nous avons appelee Grand Scherbo ou Scherbo developpe (i), eny intro- 
duisant un element nouveau an second trio, ainsi que des variantes 
dans les autres redites. 

4 Presto C, en mi (mais par sa conclusion seulement). Type RS. 

REF. i : Th. A, expose" aussi formellement qu*il est possible dans la tonalite 
dCUT t qu'il n'abandonnera a aucune de ses redites, si extraordinaire 
que-cela puisse paraitre ; ce theme est rpet trois fois. 

Coupl. i : Pont et esquisse d'un th. B en si (D. du ton veritable), avec des 
rappels d'C/T, qui pourraient etre explicables par la sixte napoli- 
taine (?). Ce couplet s'enchaine a un conduit renforant la tonalit 
d'l/r. 

R-EF. 2 : Th. A, en UT, repet^ deux fois. 

Coupl, 2 : sorte de complement en blanches du th. A, conduisant a un veritable 
dey. de ce th6me ; 

exp. complete du Th. B au ton de mi, qui ne<donne aucunement Pirn* 

pression de rentree au ton ; 

nouveau conduit vers ie ton d'UT. 
REF. 3 : Th. A, en UT, repet<5 deux fois. 
CoupL 3 : Pont, ou dev. term. y sans tfr. B. 

REF. 4 : Th. A, en C/rune seule fois, avec Coda rapide en mi. 

On ne salt vraiment quoi attribuer cette siiiguliere incartade dans 
Tordre tonal^ de la part de celui qui, plus que tout ^uitre, demeura tou- 
jours Tobservateur scrupuleux des lois de la tonalit ; en depit de Tar- 
mature ae la c\6, ce Rondeau n'est pas et n'a jamais te* en mi mineur ; 
les huit repetitions du th^me du refrain en UT s'y opposent formellement^ 
et ce ne sont pas les quelques mesures. de la hative conclusion qui peu- 
vent r^tablir rdquilibre. Sans doute la preoccupation de Tauteur etait 
ailleurs : le travail thdmatique des deux premiers mouvements, oil Ton 
assiste auxprogres notables du principe de pe'nttration mutuelle, en est 
la preuve. 

Neuvteme Quatuor, op. 59n3. MSme dedicace que les precedents. 

Compose en 1806. 

fidhe en 1808, au Bureau des Art& et de I'lndustrie ^ k V'ienne. 

En quatre mouvements (S. SL. M.S.) : ainsi, & Texception des 
mouvements modfrres des Huiti^me et Neuvifeme Quatuors, toutes les 
pieces de Top. 5g sont dar^s la forme Sonate. Apres Tinnovation qui, 
dans le Quatuor precedent, eleve k' cinq le nombre des sections du 
Scherbo, nousallons rencontrerici, pour la premiere fois, \' Introduction. 
ToutefoiSjCe n'est encore ,qu'un essai : Introduction n'est pas utilise 
comme element de la composition, pas plus que ae Tont ete les redites 
du trio et du Scherbo comme moyen de variete. On verr^ pax; la suite 
quel parti Beethoven saura tirer de ces essais. 

(i) Voir 11* liv., !* partic, p. 309. 
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i Andante con moto ~ et Allegro vivace , en ur. . Type S. 

INTRODUCTION harmonique lente, sans correlation ave.c la suite. 

EXP. Th A, dont la cellule initiate rythraique est tres caractristique (i). 

Pont tres agogique, traitant cette cellule initiale, 

Th. B, assez ind^termine', a Ia, 
DEV. en trots e'le'ments : 

le premier, par la cellule et le th. A en Ml b. 

le deuxieme, par le dessin du pont. 

le troisieme, transformant le rythme de la cellule en une sortede stretto, 

amenant la rentree. 
REEXP. par des re"pliques dialoguees de la cellule et une variation du th. A. 

Pont ef th. B, a la T., sans modification notable. 

2 Andante con moto quasi Allegretto -|, en la (Rel.). . Type SL. 

EXP. Th. A, phrase de lied(a, b, a), avec reprise. 

Pont modulant. 

Th B. assez court, peu caracte'rise'., sur le rythme de A. 
Dv. du meme rythme, vers les tons sombres. 

REEXP. en ordre inverse : d'abord ie th. B, a la T. majeure LA] 

puis un rappel du m6me th. au ton e'loigrie' de MI fr; 

enfin le th. A, en forme varie*e et amplifie'e, avec Coda, 

3 Gra&oso j, en UT. . * TypeM. 

MENUET : Th. A, en Writable rythme de menuet. 
Trio en FA, a la S.-D. 

Da capo, suivi d'une Coda, servant a r^tablir IVquilibre tonal, avec cadence a 
la D. pour enchainer aU Final. 

40 Allegro ntollo C, en UT '- TypeS. 

EXP. Th, A, en entries successives des quatre instruments, comme pour une 
fugue , mais sans aucune rigueur : sujet, reponse canonique irreguliere, 
sujet et sujet (sans reponse). 

Pont, sur le rythme de A. 

Th. B, peu caracteris et sans subdivisions. 
DBV. en quatre elements : 

le prenaier, en M/ b, sur le th. A. 

le deuxieme, tres court, par le dessin du pont. 

le troisieme, par la coda du th. B, 

le quatrieme, par la tete du sujet A, en sol et en wf. 

, RiEXP. T&, A en entries successives comme au de"but, mais avec une sorte de 

contre-sujet nouveau, en blanfches. 
~ Pont et th B, a la T. 

Dv. term., par A en LA b, suivi d'une grande ptdale de D. a la partie 

supe'rieure, rappelantla forme Fugue, avec cadence. 

Ce Final pr^sente une premiere tentative pour combiner la Fugue 
avec la forme Senate, mais c'est cette dernifere forme qui pr^domine. 

(i) Ce rythme est le m$me que pelui de la cellule miiiale du Menuet de la ViU Sym 
phonic, citde ci-dessus, p. i38. 
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Dixieme Quatuor, op. 74. Dedie au prince Lobkowitz. 

Compost en 1809 et 1810. 

Edit en 1810, chez Breitkopfet Haertel, a Leipzig. 

En quatre moavements (S. LL. MM. LV.) : ici, au contraire, un 
seul mouvernent est en forme Sonate. Mais le role de Tlntroduction du 
mouvement initial s'est accru : elle contient, sous ime forme, en quelque 
sorte interrogative, les rythmes principaux des dements thma~ 
tiques de V Allegro qui suit, comme si celui-ci rpondait a la question 
pose par Tlntroduction ( i ). 

i Poco Adagio et Allegro C , en Mib . . - ... . . Type S. 

INTRODUCTION lente, qui semble pr^par^r plus ou moins consciemment la 
cellule initiale du th. A, le trait en doubles croches du th. &,et le 
rythme des dernieres mesures de 1'exposition. 

Exp. Th. A, a la S.-Z>. du ton principal LA b . 

Pont, insistant sur des harmonies chromatiques analogues a celles qui 

termineni rintroiuction. 

Th. B, sur le rythme en doubles croches de Tlntroduction, mais sans 

contour m6lbdique precis. 
DEV. court, par le th. A ei par le rythme de la fin de 1'Introduction, amenant 

une rentre"e ou apparaissent les p'ifficjti, qui ont fait qualifier cette 

oeuvre de Quatuor des Harpes . 

R^EXP, normale, sutvie d'ua dev. term, ou Ton retrouve les pifficati, et d'une 
Coda par rythme en croches du th. A. 

2 Adagio ma nan troppo ~, en LA b (S,-D.) Type LL. 

i. Th. principal en deux ^Uments suivis d'une conclusion, 
n. Bessin accessoire en la b. 

in, Th. principal vari et accompagniS par un rythme en' triolets, 
iv. Phrase nouvelle en R& b, cofnptdte'e par un fragment duth^me. 
v. Nouvelle exposition du th. principal, avec variation plus agogique et 

conclusion nouvelle, amplifiant le ih6me (2) 
vi. Coda, ou dev, term, par le dessin accessoire de la section n, contenant, au 

second violon, un rappel assez net du th. B du mouvement initial. Gene fin 

est assez importance pour Stre conSid^re'e comme une section s^par^e. 

3Pr^/oJ, en ut (Rel.) Type MM. 

SCHERZO :Th.Ad6veloppd sur lui-m^me. 

Trio en UT, plus rapide et assez analogue auSc/ienp de laNeuvifcme Sympho 
nic, aivec entries sur des nbmbres in^gaux de mesures, variant les rythrnes. 

Da capo exact du Scherbo. 

Trio r&p&i6 exactement. 

Da caoo exact du Stherjo, avec adjonciion d'une Coda, formant enchafnement 
avecleFinal.il fa ut observer quetoutes ces repetitions sont Rentes inextenso 
par Tauteur. 

(r) En Allemagne, ce Quatuor est parfois qualifi^ Quatuor des Harpes , sens doute en 
raison des pi^icati du premier deVeloppement. W, de Lenz rapporte qu*il fut plutdt mal 
accueilli : lln'est pasdesirableque la musique instrumentale s^gare dans cette manifere*, 
d6cretait le docte critique de la Ga^ett' mustcate. 

(2) C'est cet essai de Variation amplfftcatrice qui a M signal au chapitre de la Variation 
(II* liv., !* partie, p, 476). 
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4 Allegretto con Varia^ioni |-, en MI b . . ' Type LV. 

THEME, en MI b. 

Var. i, n et m, purernent d^coratives. 

Var. iv, procedant par reduction du theme a son scheme meladique. 
Var. v, harmonique, 

Var. vi, contenant une modulation en Afi fr qui tend deja a ramplification, 
et qui conduit a une Coda agogique. 

Onzieme Quatuor, op. 95. Quatuor s^rieux ddi k son ami 
Nicolas Zmeskal von Domanovetz , nous dit Beethoven lui-m^me, qui 
n'^tait pas prodigue de cette qualification, 

Compost en 1810, termini en octobre, 

Edit en i8i6,chez Steiner et C ! % a Vienne. 

En quatre mouvements (S. LL. MM. RS) : 

i Allegro con brio , en fa, . Type S. 

EXP. Th. A, en deux fragments, dont le premier a' est fait des trois motifs 
conducreurs de toute la piece : 




le second a", plus melodique, reparattra, a peine modifi^, dans le pre 
mier <lment du i;h. B : 



^ Viol. I ft fir- - r T^^-^ 



Pont de trois mesures seulement, par la cellule initiale. 

Th, B, debutant par le saut d'octave de la deuxieme cellules' et divis^ en 
trois 61^ments b f , b", b' rr ; le premier b f tir^ du dessin a" est en RS b (Re I. ;de 
la S.-D.), il est soutenu par un dessin en triolets qui entre k 1'alto ct doit 
toujours rester au second plan dans Tex^cution; ledeuxifeme b" consiste en 
une intervention tres courte de la cellule initialed', dont le caractere violent 
contrasts avec la douceur du th. b r ; le dernier b'", r^pet6 deux fois, pro- 
vient nettement de la troisieme cellule de a'. -~ On constate ici jusqu'ou 
peut aller cette p6netrati on des themes, dont nous avons vu deja les premiers 
essais. 
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. tres court, par la cellule initiate a 1 et le saut d'octave (ascendant et des 
cendant) de la deuxieme cellule a'. 
REEXK Th. A, rduu a sa cellule initiate a', sans pont. 

_ Th. B, debutant par son saut d'octave caracte>istique, avec tout' la 
phrase b r en R b, prec^dant la veritable rentr6e en FA de cctte mme 
phrase b r et des deux autres b" et "'. 

_ ) V. term, par les elements du th. A. Des repetitions obstinees,a i'alto, 
de la cellule en doubles croches sur la T. t ferment une sorte de pedale 
interieure d'un effet tres curieux. 

Ce premier mouvement marque une tape dans la conception bee- 
thov^nienne du Quatuor : non seulement il y a penetration des themes, 
mais its sont iraites comme de veritables personnages entrant en lutte 
et exprirnant des sentiments opposes. C'est dja le.rfrawe qui transpa- 
rait sous la trame symphonique ; tourefois, contrairement a ce que 
nous verrons trop souvent par la suite, surtout dans le Poeme Synipho- 
nique romantique ou moderne, cette trame symphonique demeure ici 
rsisrante et logique. Jamais les passions exprim^es, fussent-elles des 
plus violentes, nMntrodairont dans la construction un 6lment de 
desordre. 

2 Allegretto ma nonjroppo j, en x\\. . ..... Type LL. 

INTRODUCTION de quatre mesures, destin^e a fixer la tonalit^, en apparence 

tres loigne"e, puisqu'elle est relie*e au. ton 'du Final, FA, plutdt qu'a celui 

de la piece pr^cedente. 
i. Th. A : phrase de lied (a. b, a'), dontle dernier 41ment pr^sente des inter 

ruptions avant de reveriir a la T. 
ii. Th. B, dispos^ en Exposition de Fugue a peu pr^s conforme aux rfcgles, 

cho&e assez rare chez Beethoven. 
m. DEV. traitant d'abord 1* Introduction, puis le th. B, toujours fugu6, mais en 

forme moduUnte. 

iv. Th. A r6expos sans modification notable. 
v. Th. B, toujours fugue\ mais dc nouveau a la 7*, etcompl^ d'abbrd par la 

fin du th. A , puis par Hntroduction qui sert de transition pour.enchainer au 

Scherzo qui suit. 

3 Allegro assai vivace, maserioso j, en^/a ..... Type MM. 

SCHERZO : Th. de rythme uniforme, se d^veloppant sur lui-mfime. 
Trio i, au ton, doign de SOI, b, homophone de FA *, parent de JUS, tonalit^ 
de la piece pr^c6dente ; la phra&e du trio se rpete en H et s*infl^chit en 
si pour la rentre*e. 
SCHERZO : Th. du ddbut, sans reprise, mais ramen6 par des modulations dirT6- 

rentes de celles de la premiere exposition. 

Trio ii : m6me dessin que le premier trio, traaspos^ imm^diatement en R, 
^r et en ut (D. du ion principal). 
"r^sum^ par ses ^I6ments essentiels et concluant en fa, 



On voit ici la forme d6velopp6e du grand Scherbo (MM) s'organiser 
avec sa physionomie sp^ciale : simple Da capo, indiqu la premiere 
fois (op. 59), puis rcrit int^gralement (op. 7.4), il possfede maintenant 
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deux trios., diffrents d6fa par leurs tonalit^s comme ils le seront plus 
tard par leurs themes eux-memes- 

4 Lar ghetto ~, en fa tt Allegretto agitato ~, en fa et FA. Type RS. 

INTRODUCTION lente, dans le style de la Senate op. 81, *ans rapport bien cer 
tain avec ce qui suit. 

REF. i : Th. A, expose deux fois. 

Coupl. i : Th. B, tees court, en ut, uccompagnd en tremolo. 

REF. 2 : ^esqaisse du th A, se transformant en dev. 

CoupL 2 : simple transition, modulant & la S.--D- 

RTET. 3 : Th. A a la S.-Z). en si fr, conchiant en fa. 

Coupl. 3 : Th. B, a la D. de fa. 

ReF.,4 : Th. A, abrege' et suivi d'un conduit, eorte de dev. term, aboutissant a 
une ,Coda <, en FA, sans tnt&re*t ni utilit^ d'aucune sorte. 

La construction insolite de ce Rondfeau semble porter la marque 
d'une recherche pour r6nover sa forme : mais on ne peut dire que le N 
rtsultat de cet effort soit bien satisfaisant. . . a moins q t ue Ton ne 
veuille y voir un exemple de ce qu'il ne faut pas faire ? 

Douzieme Quatuor, op. 127. Ddi au prince Nicolas Galitzin. 

Compose de 1822 a 18^4. 

Edit6 en 1826, chez les fils de B. Schott, a Mayence. 

En quatre mouvements (S. LV, M. S.) Avec ce Quatuor com 
mence la derai^re s^rie des oeuvres de Beethoven, qui coincide avec la 
fin de sa troisieme periode et de sa vie. PSriode de reflexion s*il en 
fut^ et de reflexion tellement profonde et abstraite parfois, que. Ton 
n'oserait affirmer en avoir pn6tr tous les mystferes. 

i Maestoso ~ et Allegro -j , en AT/^. . , - . . . . . Type S. 

INTRODUCTION lente, qui sen en quelque sorte de regulatrice des tonalite's for- 
niant les assises da morceau ; exposee en MI b au de"but, elle reparaitra en 
SOL au commencement du dev. et en UT au milieu, pour marquer un repos. 

EXP. Th. A, au violon puis a 1'alto, sur un rythme car^ct^ristique de trot's 
noires (a), qui circulera dans toute la piece : 

^ Viol. I 






Pont m61odique de quelques mesures. 

. Th. B tres court, termini par le rythme a, en sol. 
INTRODUCTION lente en SOL, anndn9ant l&dev. 
D6v. par a, combing avec le th. B, en SOL, puis en LA b et en fa. 
INTRODUCTION lente en UT, abr^g^e et marquant la derniere ^tape , du dev. 

qui $e complete par un simple conduit modulant, en marche vers le ton 

principal. 
R&EXP, normale. 

D6v> term, proc^dant par Elimination progressive des ^l^oients duth, A, 
qui semble s^teindre peu a peu. 

COURS 1>E COMPOSITION, T, II, "Z. J.6 
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2 Adagio ma non troppo e molto cantabile ~, en,LAb- Type- LV. 

THEME de coupe binaire, analogue par sa forme et son expression a celui de 
I' Andante Cantabile du Trio op.. 97 (voirci-dessus, p. 192). 

Var i, IT, m, iv et v, analyses precedemment (i) comme les plus 1 represen 
tatives peut-etre du genie beethov^nien. 

3 Scherqando vivace |> en MI t> ......... Type M. 

SCHERZO : Th. A d^veioppe sur lui-meme, avec reprises, dans un rythme assez 
analogue a celui de la Marche de 1'op. 101(2); deux interruptions, en mesure 
a deux temps, semblent avoir une intention dramatique, sans explication 
connue. 

Trio, en Ml b, dont le style rappelle celui du Presto de la Neuvieme Sym 
phonic ; on y remarque, dans la seconde phrase, un dessin du premier vio- 
lon qui reproduit nettement le rythme a du mouvement initial. Une longue 
pdale de D. ramene le th. A. 

SCHERZO : Th, A dispos6 autrement, avec des entrees tant6t de trois en trois, 
tantdt de quatrezn. quatre mesures (comme dans la Neuvieme Symphonic) : 
les interruptions dramatiques reparaissent, puis un souvenir du trio et 
la Coda. ** 

4 Finale $ , en Hib, sans indication de mouvement. Type S. 

EXP. Th. A. form^de deux. &ment distincts,le premier a' exposant la cellule 
sous deux aspects rythmiques diflterents : 



! cellule TL"~*> I meme cellule arpeg^e I 



^^i "~*>v 

** ^ *> ^ ^ 



le second Amenta", plus m&odique, est beaucoup moins important : 




i=i= 



Pont, par la cellule a r arp^gee. 

Th. B, fbrm d'un seul dessin, quelque peu mendelssohnien, et soutenu 

par le rythme a 1 . 
qui peut 6tre divis u en quatre elements : 

le premier commence sur le dernier groupe de croches du th. B et 

semble moduler a la D, d'ut. 

le deuxieme, par la cellule initiale a en Afl.b, pourrait fitre interprdtti 

comme un refrain de Rondeau : mais cette Equivoque cesse par 
Tinflexion immediate du th. vers le Rel. min. ut. 

le troisieme est une combinaison du th. B avcc la cellule a sous sa 

forme arpege'e. 

1$ quatrteme debute par une entre"e au violoncelle solo du th, a" au ton 

de la S.-D. et pourrait passer aussi pour un refrain fragmentaire 
transpose : c'est plutdt,^ notre sens, une fausse rentr^e pr^parant 
la veritable. 

(1) Voir II* Hv M I re partie, p. 477 et*suiv. 

(2) Voii- 11 liv., 1> partie, p. 36i. 
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REEXP, par la forme arpeg6e de la cellule a, sans son affirmation initiale et 
sans pontj pour abreger. 

Th. B, a la 5.-Z). plutot qu'a la T., s'interrompant brusquement pour 

amener la tonalit^ d'CJT. 

Dev. term, qui prend ici une importance capitale : c'est une variation de 

la cellule a' rythme'e a - : 




sous cette forme nouvelle, la cellule devient peu a peu une phrase com 
plete, modulant a ut, puis a Ml b, pour la conclusion de toute Toeuvre. 

Cette derniere page, avec la transformation inattendue de la cellule 
initiale, devenue beaucoup plus po6tique et plus gracieuse que son 
aspect primitif n'aurait pu le faire prevoir, marque bien rimmense pro- 
grs accompli par le g6nie beethov^nien, au seuil de ce que nous avons 
appel sa troisikme manikre : on ne peut entendre sans Emotion 
cette loquente proraison, surtout si Ton a soin, dans Tex^cution, de 
mettre en valeur la cellule transform^, et non pas,, comme il arrive 
trop souvent, les broderies tout k fait accessoires dont elle est revetue, 
et qui doivent rester toujours au second plan. 

Treizime Quatuor, op. 130. Ddi6 au prince Nicolas Galitzin. 

Compost en 1826 et 1826 (i). 

r fidit^ chez Artaria, k Vienne, entre le mois de novembre 1826 
et le 7 mai 1827, date de la publication, postrieure de six semaines 
environ a la mort de Tauteur. 

En six mouvements (S. M. LS. M. L. S.) : la presence de deux 
mouvements lents (LS. et L.) et de deux mouvements mod^r^s (M.) 
marque nettement la tendance vers Tancienne disposition de la Suite, 
totalement abandonneau contraire dans les Sonates. 

i Adagio ma non troppo ~ et Allegro C, en si b (2). Type S. 



(i) Ce Quatuor e"tait destine, ainsi que le Douzieme et le Quinzi6me, au prince Galitzin r 
depuis 1823 : mais il ne fut 6crit qu'en 1825, sous sa premiere forme, ayant pour Final la 
Grande Fugue (op. t3S). C'est ainsi qu'il fut execute le 21 mars 1826. Sur les instances 
de.l'e'diteur, un nouVeau Final moms long fut substitu6 a la Fugue : ce Final, achevi en 
septembre 1826 et envoye* a l^diteur le 27 novembre, peut tre consid^re* cbtnme la derniere 
oeuvre termintSe de Beethoven. 

(2) A propos du choix de cette tonalite* de S/t> , W. de Lenz imagine que ce ton rendait 
aux yeuxde Beethoven le plus ndelement les traits de sa chimere : puis il cite- six ceuvres" 
particulierement remai-quables dans ce m^me ton : la Quatrieme Symphonie (op. 60), 16 
Sljcitme Quatuor (op. 18 ) t le Trio b 1'archiduc Rodolplie (op, 97), les deux Sonat.es pour 
piano (op. 22 et 106), et enfin Tetonnant Treifieme Quatuor (op. i3o), 
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INTRODUCTION, alternativement lente et rapide, contenant tous les elements 
essemiels du mouvement initial, en deux periodes distinctes,X et Y : 

Periode generatrice X/formee de deux elements, x' eix" : 







" ^**1 i -r- 

x.r^.... 



Teldment initial x 1 devient imme'diatement la cellule principals : 






Tenement x", au contraire, ne reparaitra que comme seconde idee de- 
VAllegro. 

Periode complementaire Y, formee e'galement de deux elements y' et y" : 




Te'le'ment y' nous a toujours paru formuler une sorte ^interrogation^ 
dont la reponse serait contenue dans le motif a de I 1 Allegro, qui 
est esquisse 1 dans rintroduction-irnme'diatement apres : 



W 



1'element y" , deviendra le dessin du ^o^f dans V Allegro. 

un rappel de la periode generatrice, au violoncello, tjBrmine cette Intro 
duction. 

EXP. Th. A, tres court, formt^ presque exclusivement des deux measures ci- 
dessus. (a), rpe"te*es sur divers degr^s et accompagneVs d'un if ait 
\ en doubles croches, comme dans Tlntroduction. 

[\ont, forme du dessin y% et modulant vers SOL b (i) 

Tn\ B, form6 d'une phrase t (b) en SOL b, expos^e fragmentairement et 

ac^ompagnde par le trait en doubles croches provenant du Th. A : le 
motif essentiel de cette phrase est fait de l'6Umznt x" expose" au 
de Tlntroduction : 




(i) Pour les changements de tonalit6, il faut remarquer que, dana la demure periode de 
sa vie, Beethoven precede beaucoupplus souvent par modification de Farniature de la c!6 ; 
mais ces modifications sont indiquees tres arbitrairement et coKncideat fort mal avec 
les changements reels : tei est le cas ici pour le ton dc SOL fr, dont TentrSe pr^cMe de dix~ 
tmit mesures les fix btmols ecrits. 
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Da capo integral, non seule merit de \* Exposition, mais de toute I 1 'Introduc 
tion, avec ses alternatives de douceur et de violence, quidonnent a toute 
cette piece un caractere dramatique tres accuse". 

DEV. Une sorte de re'sume' de I'lntroduction/toujours avec son opposition de 
mouvements, conduit an veritable dev., procedantpar superposition 
du th. A et du th. B, sous un aspect nouveau qui lui donne pres<- 
que la valeur d'un troisieme theme (c), expose" au ton &loigne de R : 




le rythme de la cellule x* soutient .ce theme, qui semble en tre une 
simple Emanation harmonique, co.nduisant rapidement a la rentree. 

RIEXP. Th. A au premier violon, accompagne" par le trait en doubles creches, 
renforce" et augmentant 1'effet de violence. 

Pont, plus agogique que dans Vexp. initiale. 

Th. B, d'aborden R& b puisau ton principal Si b, apportant subitement 
soncontraste de douceur, que troublent, comme la premiere fois, des 
repliques violentes de plus en plus agressives du trait en doubles croches? 
comme si cette violence a'llait triompher. Mais Tlntroduction reparait, 
apaisante et caime, en une sorte de dev* term, qu'interrompent encore 
des soubresauts de violence, jusqu'a ce que le th. A semble subir lui- 
m^me la nuance de douceur qui lui est imposed par son adversaire. 

Tout en restant conforme la construction traditionnelle, cette pice 
pr^sente un caractere de lutte entre des sentiments opposes, portee & 
un tel degr^ d'acuit, qu'on ne peut se refuser & y rechercher la trace 
de quelque intention dramatique : s'agit-il de quelques personnages 
inaaginaires, ou simplement de r&me mme de Tauteur ? Qui le saura 
jamais ? ' 

2 Presto $ et j,'*n if fr "... Type M. 

SCHERZO en rythme biryaire avec phrase binaire dgalement. 
Trio en S/ b, dans le rythme < ordinaire, rnais ecrit a ~, et suivi de re 
pliques du vioion solo ayant'ua caractere dramatique, avec les mdmes oppo 
sitions de douceur et de violence que dans la piece pr<c6dente. 
SCHERZO r^expose" sans autre difference notable que sa Coda concluante. 

3 Andantz c6n moto ma non troppo C, en HI? b- Type. LS. 

EXP. Th. A, fait de deux fragments a&sez diflterents, suivis d'un tappel du des- 

sin initial et s'infl^chissant directement vers la D. (i). 

Th. B, enchain^ sans pont au th^me pr^cddent, et accompagn^ par un 
rythme 6bstin provenantde la cellule y" expos^e dans Tlntroduction 
et utiiisee de*j& pour le pont du mouvement initial. 

(i) Pour Tex^cution de cet Andante* il est bon de &e souvenir de ce que nous avons fait 
remarquer ci-de's$us (note 2, p. 128) i propos de la signification des points surmontant les 
notes, lesquels correspondent, dans la notation de cette 6poque et surtout chez Beethoven, 
a notre lourd indiqu^r par un trait ( ) et non pas au sautille. 
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REEXP. immediate du th. A, sans developpement central il est a remarquer 
que cette construction de la piece lente, si frdquente dans les Sonates> 
n'a pas d'autre specimen que 'celui-ci dans Tensemble des seize Qua- 
tuors. 

Th. B a la tonaliteprincipale/sans inflexion modulante, interrompu par 
une sorte de dev. term, tres libre, qui revient pour conclure au des- 
sin initial de ce me*me theme B. 

4 Alladan^a tedesca^ Allegro assai^, en SOL. . . . Type M. 

SCHERZO en rythme traditionnel, fait de deux elements, le second plus'ago- 
gique, avec traits en doubles croches : les accentuations, soigneusement in- 
diquees, donnent un caractere tres special a la premiere partie du theme. 

Trio a la S.-D. en UT } d^veloppant le second element du theme du Scherbo, 
et modulant habilement en mi avant la rentre"e, afin d'effacer 1'effet de la 
S.-D. 

SCHERZO reexpos^ en forme plus agogique, avec une sorte de^ variation en 
manure de conclusion. . 

5 Cavatina^ Adagio molto espressivo ~, en MI b- Type L. 

i. Th. de lied cxpos^ assez longuement en trois elements differents, a, b t c t 

avec rdpliques en dcho au secondvioion. 
ii. Element dramatique, tout a fait douloureux et contrastant, rythm6 en 

triolets qui accentuent encore Teffet d'inqui^tude. 
m. Th. rdsumeYen forme conclusive, avec ses re*pliques en echo : ce precede^- 

est employe assez fr^quemment par Beethoven dans les oeuvres de cette epo- 

que : le mouvement lent de la IX e Symphonic en offreun exemple analogue 

a celui-ci. 

6 Allegro ^ 9 en s/b Type S* 

Exp. Th. A, ayan,t le caractere d'un refrain de Rondeau, et commen9ant a la 
D. frut : 




Pont trfcs court en entries dialogu6es. 
Th. B, a la Z)., assez peu 




apres une repHse inte*grale de 1'exposition apparaft un theme nouveau 
. C, en LA b : 
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Dv. commenfant seulement apres cette exposition du th. C, et consistant 
en un divertissement fugue sur le rylhme du th. A, suivi d'un conduit 
sur le rythme du pont, et de deux fausses entries du th. A, pr^parant 
la rentr^e r^elle. 

REEXP. Th. A, rentrant au violoncello, avec repliques en canon. 

Pont,modifie seulement pour le changement de tonalite^ 

Th. B, rdexpose normalement et conduit assez court 

Th. C, entrant a la S.-D*, pour arriver ensuite au ton principal et con- 

clure sur la D. 

Sorte de Dev. term, sur le th. A, contenant une veritable reexposition 

supplementaire de ce theme, traite* comme tin retrain, avec conclu 
sion agogique. 

La forme de cette piece, la dernire de toute Toeuvre de Beethoven, 
est assez difficile k fixer : on y sent la preoccupation, de l'quilibre k 
tablir avec trois th&mes, sans doute pour renouveler la construction 
classique, mais ce n'est encore Ik qu'une tentative. Malgr son exces 
sive longueur qui la fit supprimer, la Grande Fugue, op. i33> compl- 
tait cet admirable Quatuor par un Final plus digne de lui. 

Quatprzieme Quatuor, op. 131. Ddie au baron de Stutterheim, en 
reconnaissance dece qu'il avait admis le neveu de Paiiteur dans un 
regiment de Tarm^e autrichienne dontil tait colonel. 

Compost k la fin de 1826 ; termini avant mars 1826. 

Edit6 chez Schott, k Mayence^ en 1826 : au dire de Schindler, T- 
diteur-aurait pay^ le manuscrit de.ce Quatuor 80 ducats, ce qui cortes- 
pondrait k peu pr&s k 240 francs-or. 

En six mouvements (et non pas en sept, comme Tindiquent plu- 
sieurs Editions qui donnent un numro d'ordre s^par^ aux ori%e me- 
sures servant dlntroduction au Thfeme vari^ forrnant le troisi&me 
mouvement) : comme dans le prudent, cette multiplicity des mor- 
ceaux nous rapproche de Tancienne Suite, et la forme des deux pre 
miers est assez trangfere aussi aux usages de la Sonate. En effet, le 
rnouvemeijt initial est une Fugue tr&s libre, et le suivant pourrait ^tre 
consid^rd k la riguetir comme apparent^ a Tancienne coupe binaire, 
bien qu'il ressemble .davantage k un Rondeau de construction irrdgu- 
lifere. Le troisifeme mouvement est un Lied Vari6 (LV), que nous 
avons analyst en son temps (i) ; le quatrime est un mouvement mo- 
d^rd avec reprise (MM) ; le cinquime, une, phrase de Lied (L), et le 
Final une sorte de mouvement de Sonate (S) galement irrgulier. Le 
choix des tonalit^s n'est pas moins insolite, et ne pern s'expliquer que 
par le principe des cadences, sur tequel est fondle la construction de 
la Fugue (2) : 

(1) Voir au chapitre de la Variation (!! liv M I w partie, p,479 etsuiv.). 

(2) Voir II liv. 1" partie, pp. 45, 55, 56, etc. 



348 



LE QUATUOR A CORDES 
Le premier mouvement est au ton principal, itt : 



Le deuxieme 
Le troisiecne 
Le quatrieme 
Le cinquieme 
Le sixieme 



au demi-ton supe'rieur, Ft 

au relatif de lasous-dominante, LA ; 

au ton relatif majeur, M I ; 

a la dominante mineure du ton principal sol 

au ton principal, ut $. 



II suffit, en effet, de reprtsenter chacun de ces tons par son harmonic 
de tonique, pour former une excellente cadence, dans laquelle le choix 
inattendu de R$ s'explique par 1'emploi bien connu de la sixte dite 
napolitaine : 



jf "fl P III '. 
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Ton. 
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i Adagio ma non troppo e molto espressivo , en ut%, 

FUGUE d'ecriturc tres libre (et parfois tres dure) sur un sujet forme de deux 
elements (s* et s"), dont le premier sembie Stre la clef de toute 1'oeu- 
vrtr, mais par son caractoe expressif plutdt que th^matiquement : 




En raison du made mrneur, la reponse entre tout natoreLlement a la 

5,-D. r ei 1'harmonie de R& b fait d6j^ pressentir, des la premiere 
exposition, 1'emploi de cette tonalit^ dans la pi&ce suivante, mar- 
quant ainsi nettement la cadence par la sixte napolitaine. 

La seconde partie du sujet, s", est traiUe s<ipar^m>ent dans tine se- 

conde partie de la Fugue, ce qui donne a celle-ci une sorts de coupe 
binaire, plus ou moins apparentde 4 la forme Suite. 

Une entree du sujet par augmentation, au violoncelle, sert de pe- 

rorarson, particulicrementint^ressante, k cette belle Fugue. 

i* Allegro molto vivace | ,en n&. Cette pi^ce, qui n'est pas non plus 
sans analogic avec la forme Suite, ne peut gufere s'analyser autrement 
que comme un Rondeau : 

REF. r : Th. A expose* par le premier violon, puis par l-'alto : 
(a) ^^---^^^__ 



PP 
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CoupL i : Th. B, qui precede assez nettement du sit jet s r 




REF. 2. : Th. A, transpose* en MI et modulant vers LA. 

CoupL 2, commen9ant par une tenue dc la D. du ton principal, que 1'on 
pourrait a la rigueur consid^rer comme marquant le milieu d'une forme bi- 
natre^bien que le caractere the'matique de cette piece soit tout different. 

REF. 3 : Th. A, au ton principal, a 1'alto, puis an violon. 

CoupL 3, formant dev. par le Relatif et : par la S.-D. 

REF. 4, entrant a la S.-D. au violoncelle, puis a la T. et suivi d'une Coda 
par le Th. B. 

3 Allegro moderate C et Andante ma -non troppo e molto cantabile - 
en LA : simple Introduction, par un Recitatif] au Th&me suivi de sept 
variations et d'une r6exposition .finale, qui a t6 analyst au chapitre de 
la Variation, comme il vient d'etre dit. 

4 Presto , en MI: malgr< son rythme binaire, cette piece est dans 
la forme d'un Scherbo avec redite du trio (type MM). 

SCHERZO : Th. A et Th. B a la T. Le th. B est teliement analogue a celui 
du trio suivant que la tonalit seule permet de les distinguer Tun 
de 1'atitre. 

Trio i, a la S.-D. en rythme de quatre mesures. 

SCHERZO r^p^te' int^gralement, sauf la reprise iniiiale. 

Trio ii : rpe"tition exacte du trio I'. 

SCHERZO redit une troisteme fois, sans reprise, et suivi d'un nouveau rappel du 
trio, toujours a la 5.-D-, ce qui accentue encore Plmpression de con 
clusion a la Dom. de LA, lorsque" le th. A revient une derniere fois. 

5 Adagio quasi un poco andante -| , en sol$ : phrase de lied (a, b, 
a), tout a fait ind^pendante du Final, bien qu'elle lui serve d'lntroduc- 
tion,car elle couclut sursa tonique. 

6 Allegro , en ut # : cette pifece est la seule dans tout ce Qua- 
tuor qui suive & peu prfes la construction du type ,S : 

EXP. Th. A form de deux elements, le premier^ 7 purernent agogique et le se 
cond a" en deux fragments visiblement destines rappeler le sujets' et s" 
de la Fugue, dont ils forment une sorte de renversement libre : 




f ,r r ?r 
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Th. B, au Rel. maf. suivant la tradition, mais tres peu caract^rise* : simple 

arpege en blanches. 
DEV. par le th A., a la S.-D. puis en si, aboutissant a unelongue tenue de > 

d'abord a la basse, puis a la partie supe>ieure en forme de trille. 
REEXP, Th. A a la T., avec amplification de son second element a" traite en 

Fugue, dans le style du mouvement initial. 

Th. B 3 entrant d'abord au ton de jRJ5, pour bien marquer la cadence par 

la sixte napolitaine, tout en rappelant la tonalit^ du deuxieme- 
mouvement ; le th. arrive ensuite a sa veritable tonalit^ UT$ et 
disparait bientdt. 

Dev. term. re"exposant le th. A, ce qui lui donne' ici le caractere d'un 

refrain de Rondeau : le veritable d^veloppement commence 
apres et repose entierement sur la cellule agogique a! du theme, 
pour conclure, dans la force, au mode majeur, en passant par 
la S.-D., ce qui constitue les e'le'mems d'une cadence plagak. 

Quinzieme Quatuor, op. 132- Ddi6 au prince Nicolas Galitzin. 

Compose en 1825,, anterieurement au Treizieme, op. i3o. 

Edit^ chez Schlesinger, k Berlin^ en 1827,, apres ]a mort de 
Tauteur. 

En cinq mouvements : le premier a une forme tout fait spd- 
ciale, aussi difference de celle de la Suite que de celle de la Sonate ; le 
deuxieme est un mouvement mod^r^ de forme classique (M) ; le troi- 
sieme est un Lied dvelopp (LL) ; le quatri&me est une phrase de 
Marche nettement binaire ; le Final est un Rondeau (RS). Tous les 
mouvements sont a la meme toniqi^e, mineureou majeure (LA), sauf le 
troisieme, la Can^ona, ^crit au Relatifdt la S.-D. (FA), mais sans altd- 
ration^ et alternant avec ^ S.-D. de mode oppos ; du ton principal la. 

i Assai sostenuto et Allegro C, en la. On ne peut gufere analyser 
cette pifece qu'en la divisant ^n trois expositions des deux themes A et B 
a diverses tonalit^s^ les deux premieres int^grales, la troisifeme abr^g^e: 

EXP. I. Th. A, form de deux Elements distincts (a' et a"} dont le premier, 
en blanches (puis en rondes), semble contenir la cl de toute 1'oeu- 
vre, dans laquelle il circule, tantdt droit, tant6t renvers^ : 



Vcl. 

(renverse) 



r r I 



PP 

"i Viol. I 




Ce th&me se d^veloppe sur lui-mdme, en combinant scs deux 
puis il module en FA ou il forme une sorte de pont. 
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Th. B, en FA (Rel. dela 5.-JD.) mtrois phrases (b f , b" , b'"), dont la der- 
niere (b" ! ) reproduit le rythme du fragment a" : 



Viol. II 
















ftqR 






- 


UT73 


LJ 


t-*i 


=J=a -**= 





' Tutti 




DEV. tres court, en sol, des quatre notes de la cellule a'. 

Exp. II. Les e"16ments essentiels du th. A, en rondes sont reexposes en mi, 
D. du ton principal, et Ie fragment a" se ddveloppe sur lui-m^me 
comme une sorte de pont. 

Th. B, commenfant par un canon de b' entre le violoncelle et le premier 

violon, en UT, c*est-a-dire a la D, du ton de la premiere exposi 
tion (FA) devenu le ReL majeur. 

D6v. de la cellule a 1 renversee et du rythme de a" (ou de b" f ) assez peu 

modulant. 

Exp. III. Rentree de la premiere phrase b f du th. B, en LA. 

Th. A en la avec combirxaisons de esdeux ^l^ments a" et a'. 

Coda agogique de di mesures. 

Cette sfeche analyse, indispensable pour se rendre compte de la 
ctirieuse construction de cette admirable ptece, ne peut donner aucune 
ide de Tint^t^t et del^motion dont elle est rernplie : Tordre tonal y 
est si soigneusement r^g!6 que Ton peut la consid^rer en mme temps 
comme un module d'quilibre et de solidit^. 

2 Allegro md non tanto ~ , en LA, formtot Scherbo normal : 

SCHERZO : Th. construit comme une phrase de lied (a, b, a); le fragment b 
est b la tonalite" de FA (bien que Tarmature de la cl indique UT). 

Trio &la m$me tonique et de construction analogue, avec une interruption 

, rappelant les quatre notes initiales du premier mouvement (a'), avant la 
redite de son premier fragment. 

SCHERZO, da capo sans modificatipn. 

3 Molto adagio C, en FA et Andante ^, en tuB, altern^s, formant 
une sorte de Grand Lied (LL) en cinq sections^ connu sous le nom de 
Canqaria et portant cette indication de la main de Tauteur : Chanson 
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de reconnaissance offerte a la divinite par un convalescent, dans le mode 
Ifdien (i). 

r. Th. A, Adagio, en FA, sorte de Choral en harmonie plaquee, divise en cinq 
' fragments Regale longueur, dont le dernier module a la D. de /? ; dans 
1'esprit de i'auteur, c'est le chant du malade qui sent ses forces revenir. 

ii. Th. B, Andante, en R, forme de deux Elements tres distincts exprimant que 
le malade sentde nouvelles forces : le style, d'abord haletant et saccade", 
prend, a la repetition du second element, une plenitude toute differente. 

nr. Th. A, Adagio, re'exposant les cinq fragments du Choral, en solo an pre 
mier violon, tandis que les autres instruments font une sorte de variation 
decorative du the" me. 

rv. Reposition varie'e et de plus en plus agogique du th. B, en R, expri 
mant le retour a la sante'. 

v. Th. A, Adagio, en variation dialoguee et amplifiee des cinq fragments du 
Choral, avec un sentiment tres intime , nous dit Pauteur : admirable 
page, dont la tonalite demeure malgre tout en UT avec cadence a la S.-D. 

4 Alia marcia, assai vivace C, en LA: phrase nettement binaire en 
rythme de Marche, exprimant sans doute I'all6gresse du malade guri, 
comme une simple boutade un peu vulgaire. Un conduit en la, tin* des 
Elements de cette Marche, la relie, par une sorte de rcitrapide du vio 
lon, au Final. 

5 Allegro appassionato ~ , en /a, simple Rojideau, dont le style 
pourrait tre consid^r^ comme le module achev< de ce que devait 
ecrire quelque vingt ansplus tard Mendelssohn, dans un grand nonibre 
de ses compositions. 

REF. i : Th. A, expose au premier violon, tandis que le second r^pete la clivis 
sur la D. (fa-mi] qui terminait le recit servant d'Introduction. 

Coupl. \ : Th. B, au Rel. enchatne directement au pr^cddent. 

REF. 2 : Th. A, avec r^plique a Falto. 

Coupl. 2 : Dev. du th. A, en FA. et en re. 

REF. 3, entrant par la S.-D. au second violon, avant d'arriver au ton princi 
pal. 

Coupl. 3: Th. B au ton normal suivi d'un court dev. term, ramenant le re 
frain. ^ 

REF. 4:^Th. ^Presto, a Taigu du violoncelle, un peu modifi^ ? modulant a LA, 
oil s'expose une phrase concluante, assez longue, ou Ton retrouve le th. du 
refrain en majeur. 



(r) Ce que Beethoven qualifie ici'de mode Lydien )>, un peu a, la l^g^re, c'est notre 
mode defa ou V 9 mode gnSgorien, repr^s6nt6 par la gamme naturelle de FA sans alteration : 
mais il suffit d'entendre les harmonies ,de ce Choral, dans le style tout & fait basse 
pourconstater qae cette phrase n'a aucim caractere modal particulier, le si naturel y 
toujoiirs trait^ comme la tierce majeure de la dominants d'C/r, c'est-a-dire comme une mo 
dulation a la dominante dans le mode majeur absolu. Voir a ce propos notre GRAMMAIRB 
MUSICAL, au 3i3 (p. 249) et au 33a (p. 264), ou cette question des Modes et de leurs 
Cadences respectives a M traite"e ,sp6cialement. ' A, S. 
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Seizieme et dernier Quatuor, op. 135. Dedie a Johann Wolfmeier. 

Compose en 1826, mais termini avant le Final du Treizifeme. 

Edit chez Schlesinger, a Berlin , ennovembre 1827, apr&s lamort 
de 1'auteur. 

En quatre mouvements des quatre types classiques (S. M. L. R.), 
encore que le dernier, le fameux Mi^ss e$ sein ? puisse etre aussi 
bien consider^ comme du type S. 

i Allegretto ~ , en FA Type S. 

EXP. Th. A, forme de trots elements distincts (a' 9 a" , a"), dont le premier a' nous 
apparait comme une sorte d* interrogation, prealable au theme lui- 
me~me : 



'Alto 



'Alto 




<,/ Alto 



Pont ? assez court {rpliques en doubles croches). 
Th. B, a peine esquisse" par une formule d'arpege b 



} Viol. II 




Dv, par les 61ments du th. A ; d'abord a", puis a'", amenant trois entrees de 
Tinterrogatioa a' pour affirmer la modulation, assez peu usitee, a la 
D. de mode oppose, ut, puis a la S:-D. SI b. Le dessin a" reparait un 
instant au ton principal pour moduler bientdt en SOL,etde la en irr. 

R^EXP. Th. A : la formule interrogative a' entre d'abord a Talto, puis I 1 element a" 
est expose" entierement au premier violon, au lieu d'etre divis^ en 
r^pliques : vient enfin r^!6mexit a m en forme variee plus agogique ; 
il est suivi de deux rappels de Tinterrogation a 1 . 

Pont, transposd sans modification notable. 

Th. B, par simple transposition de son arpege b, 

Dev. term, par les mfimes elements que le developpement central : mais 

Interrogation a 1 se fait plus insistante et ajoute son impression 
propre d'inqui^tude douloureuse ; un dernier rappel du dessin a", 
a la S.-D. et a la T. sert de-conclusion &cette piece particuli^rement 
^mouvahte. 

Vivace ~ , en FA Type M. 

SCHERZO : Th. A se ddyeloppant sur Iui-m6me, dans un style ou nous pou- 
vons voir un modelede celui que Saint-SaSns devait adopter, un demi-sikcle 
plus tard, dans sa Musique de Chambre, 
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Trio, amene par une longue transition, en raison de sa tonalit d'abord assez 
eloignee (SOL), qui se rapproche ensuite par LA, mediante du ton princi 
pal. 

SCHERZO , da capo, avec reprise et Coda de quelques mesures. 

3 Lento assai^cantante e tranquillo ~ , en /?(> - - Type L. 

i. Th. A, phrase paisible et douce, tres me'lodique en raison de sa Irgne essen- 
tieilement conjointe, s'assombrissant vers la fin pour, pr^parer le change- 
ment de modalite". 

IT. Th. B, en re b (crit ut $), haletant et douloureux. 

in. Th. A, re'expose' a la basse, et surmonte de' dessins plus agogiques, deve- 
nant une veritable variation terminate. 

Ici encore, il faut d^plorer que Tanalyse technique, si elle- nous fait 
connaitre les moyens mis en oeuvre, soit impuissante k donner une ide 
de cette ceuvre elle-rtigme ; ces moyens, on Je voit> sont des plus 
simples : forme lied et changfcment de mod.e pour le fragment central ; 
nulle complication de construction ni de modulation : presque rien , 
pourrait-qn dire I Mais dans ce rien nous sentons passer, bien que 
Tauteur ne nous en ait pas avis explicitement, ce tourment de la mala- 
die, contrastant avec une gratitude, toute surnaturelle pour -la $ant^ 
reconquise, comme il nous Ta dit pour \ J Arioso dolente de 'la Sonare 
op. 1 10, et pour la Can^ona du Quatuor pr6c6dent, op. i32. Ici et Ik, 
c'est toujours le m^me drame poignant qui se d^roule devant nous* 

4 Grave , en fa et Allegro $ , en FA, . . . Type RS ou S. 

INTRODUCTION : une $orte d^pigraphe musicale ou de r <( table th^matique 
opposant les deux motifs contradictoires : Muss e$ sein? (porrectus 
interrogatif) et Es muss sein (torculus r^solutif), pr^c^de la veritable In 
troduction de ce Final, dont le titre, Der schwer gefasste Entschlu.ss ? 
que W. de Lenz traduit La resolution difficilement prise , exprime 
formellement une intention descriptive ou all^gorique (i). 

Cette Introduction pose i diverses reprises et sur des degrees ,difT<6rents la 

question Muss es,sein?. 

Exp. Th. A, formulant par deux fois la r^ponse Es muss sein, compile par 
uri ^Htnent accessoire, quifournira ^galement Je second thme : ce 
thfcme initial peut fort bieri Stre consid^re^ comme un refrain. 

Pont et th. B, en LA, reprodoisafct l^l^ment accessoire du th^pr^c^dent 

et formant tout aussi bien unccmp/e/. 

Dv f par le th. A, revenant peu & peu au ton, corame il arrive souvent 
aussi au refrain r^expose". Puis couplet central modulant en R, avec 
un rappel du th. B, en JFU, e,t une longue transition^ en fa et LA b, 
ramenant Tlntroduction avec son opposition tentre la question et la 
rdponse. 

(i) Plusieurs explications ont ^te proposes pour cette c resolution : discussion de 
Tauteur avec un diteur t ou avec sa femme de i^^nagp ? La vulgariti du thime a mfime 
fait rechercher s'il ne prqviendrait pas de quelque air populaire en vogue ^ 1'^fpoque. Nous 
serions tenths de le croire, ne fiit-qe que pour justifier cette fac'6tie, un peu grosse, qui 
n'ajbute rien assuriment a la gloii'e de Tauteur de ,la' JSfeuvifeme et de la Me&sfe en JRJJ! 



LE QUATUOR DEPUIS BEETHOVEN a55 

REEXP. Th. A ou refrain, abre"ge en une sorte de stretto. 
Pont et .th. B, entrant en R pour revenir ea FA et conclure, 

comme un couplet final de Rondeau. 

Da capo integral de tout le deVeloppement et de la re" exposition, qui ajoute- 
rait encore deux redites du refrain et deux couplets a cet inter 
minable Rondeau. 

Coda, debutant par un rappel de 1'^le me at principal du tji. A, comme en une 
derniere redite abrege"e du refrain, et concluant par ce mSrne tor- 
culus exprimant la r6ponse : Es muss sein ! 

Assurement, ce n'est pas cette derniere pice qui temoigne le mieux 
de rimmense renovation apportee par Beethoven dans la conception 
synthetique et dans la realisation du Quatuor a Cordes. Comparons 
plutot entre elles les pieces initiates des derniers Quatuors et les admi- 
rables mouvements lents, toujours si emouvants : ici et Ik, une meme 
tendance se manifeste k Tobservateur attentif : un retour plus ou moins 
conscient aux sources primordiales de toute musique, k Tart d'un.Bach 
ou d'un Pakstrina. Ici, c'est la Fugue, avec ses combinaisons tradi- 
tionnelles, inversion^ augmentation, etc. Lk,, c'est r^ternelle m^lodie, 
avec ses somptueuses Variations, qui n'ont pourtant pas 6gal^ encore, 
semble-t-il, la richesse de Jean Sbastien. Plus loin encore, au fond 
de ces myst^rieux replis de Tame ou s'Slaborent les d6cquvertes de 
demain, nous percevons les premiers signes de la preoccupation des 
Modes : mode mineur inverse, retrouv^ par cette reponse k la sous- 
dominant e de Top. i3i (XIV e ) ; mode lydien ou pr^tendu tel, dans 
la Can\ona de Top. i32 (XV) ; en somme, besoin latent de se liberef 
de ce banal cc majeur et de cet artificiel mineur qui born^rent p^ni- 
blement, pendant un sifecle et demi au moins, Thorizoa musical. On 
verra par la suite quel parti un C^ sa r Franck saura tire?r de ces pre 
miers jalons qui apparaissent, k peine distincts, dans les derniers elans 
de la pense beethovenienne. 



7. LE QUATUOR DEPUtS BEETHOVEN 

La personnalite de Beethoven domine de si haut toute 1'histoirede la 
forme Quatuor a Cordes seules, que nous sommes conduits k runir ses 
successeurs en une seule cat^gorie, car ,ils ont tous suivi seis erre- 
ments, sans avoir renov< d'une faqon appreciable la construction gene- 
rale dont il avait jete les fondements. Oti distingue toutefois parmi ces 
auteurs deux tendances assez divergentes : d'une part, en Allemagne et 
dans les pays Scandinaves > k la suite des Romantiques ; et de 1'autre, 
en France et en Belgique. Nous subdiviserons done en deux groupes 
ou, si Ton prefere, en deux coles les noms les plus representatifs de 
ces deux tendances. 
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Romantiques, Allemands et Etrangers. 

FRANZ PETER. SCHUBERT 1797 f 1828 

JAKOB LUDWIG F&LIX MENDELSSOHN-BARTHOLDY. . 1809 f 1847 

ROBERT ALEXANDER SCHUMANN. 1810 f r856 

JOSEPH JOACKIM' RAFF 1822 f 1882 

FRDRIC SMETANA 1824 f 1884 

JOHANNES BRAHMS i833 f 1897 

ALEXANDRE PORPHIRIEWITCH BORODINE. .... 1884 t ^87 

ANTON DVORAK 1841 f 1904 

ED YARD HAGERUP GRIEG -1843 f 1907 

Francais Modernes. 

GSAR AFGUSTE FRANCK 1822 f 1890 

EDOUARD VICTOR ANTOJNE LALO 1823 f 1892 

CHARLES CAMILLE SAINT-SAENS. . . . . . ,. i835 f 1921 

ALEXIS DE CASTILL-ON DE SAINT- VICTOR. . . . i838 f 1873 

PAUL MARIE THEODORE VINCENT D'INDY j85i 

ERNEST CHAUSSON i855 f 1899 

JEAN GUY ROPARTZ. 1864 

GUILLAUME LEKEU 1870 f 1894 

CLAUDE ACHILLE DEBUSSY 1862 f 1918 

Franz SCHUBERT (i).est 1'auteur de huit Quatuors & Cordes, oil le 
charme ind6niable des ides est presque toujours desservi par une igno 
rance ouun-m^pris ftcheux des principes de la construction, 

FHx MENDELSSOHN (2), au contraire, dans les sept Quatuors & 
Cordes qu'il nous a laiss^s, fait preuve d'une elegance d'^criture et d'un 
ordre m6thodique des d^veloppements qui n'ont d'^gale que la banalit^ 
des themes. 

Robert SCHUMANN (3) n'a compost que trots Quatuors k Cordes^ rem- 
plis de pages charmantes et pleines d'6motion, que Ton icoute encore 
am: plaisir, ea d6pit des longueurs et des maladresses d6solantes qui 
apparaissent en tnain,t endroit^ surtout dans les d^veloppements* 



(r) Voir IP liv., I" partie, p, 402. 

(2) Voir II e Hv., J r partie, p. 406. 

(3) Voir II* liv,, I" partie, p. 411. 
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Joachim RAFF (i) n'a pas alourdi son encombrante production d'un 
trop grand nombre de Quatuors : on n'en compte que huit, qui n'a- 
joutent ni n'enlfcvent rien i son ordinaire mdiocrite. 

Frederic SMETANA, compositeur tcheque dont nous avons signale 
ci-dessus (p. ig5) le Trio avec piano,, est Fauteur de deux Quatuors & 
Cordes, estimables surtout par leur entrain rythmique et leur allure 
populaire, ^minemment nationale. 

Johannes BRAHMS (2) a laiss trois Quatuors (op. 5i, n i et 2) en 

ut et en /#, le troisime (op. 67) en si b crit avec le soin consciencieux 
qui caractrise cet auteur, mais aussi avec cette lourdeur et cette 
prolixit^ qui d^parent souvent ses meilleures oeuvres. 

Alexandra BORODINE, dont nous avons mentionn ci-dessus (p. i5y) 
la trop courte carrire, s'est aussi essay, et avec succes, danslaMusique 
de Chambre, et spcialefflent dans le genre Quatuor a Cordes : les 
trois oeuvres de cette forme qu'il nous a laiss^es attestent les rares 
qualits de Fauteur, sans apporter cependant une grande nouveaut 
par rapport & ses devanciers. 

Anton DVORAK^ dont nous avons signale ci-dessus (p. g5) les Concer 
tos,, a compos^ outre les oeuvres de Musique de Chambre cities pr- 
c^demment (p. 196), cinq Quatuors k Cordes dans ce style, inspir des 
thfcmes populaires tchques ou boh^miens, qu caractrise sa musique 
comme celle de Smetana. 

Edvard GRIEG (3), le plus recent parmi les compositeurs repr6senta- 
tifs de cette tendance qu'on pourrait qualifier postromantique ,, 
n'est polirtant pas le plu$ moderne ni surtout le plus intressant. 
Nous avons parle en leur temps de-ses cinq Senates pour divers ins 
truments et naojitr^ par une analyse succincte de la Sonate pour vio- 
loncelle op. 38^ quelle singulifcre id^e de la composition semblait se 
faire ce musicien, dou par ailleurs de si charmantes quality. Son 
unique Quatuor & Cordes, en so/, op. 27, proc&de malheureusement 
des m^mes errements,,et confirmerait, s'il en ^tait besoin, ce que nous 
avons eu maintes fois Foccasion de constater & propos des trop notn- 
breuses victimes de Fenseignement de Leipzig. Cette cole, si totale- 
ment oublieuse des traditions laiss^es par Fantique Thomasschule de 
Fimmortel Jean S^bastien Bach, parait avoir pour objectifla juxtaposi 
tion et la transposition des lments thmatiques rnusicaux, b^aucoup 

(i) Voir II liv., l re partie, p. 414. 
(a) Voir Il liv., I 1 * partie, p. 41 5. 
(V) Voir II liv,, l w partie, pp. 419 et suiv. 

COURS DE COMPOSITION. T. IT, 2. 17 
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plus que leur veritable composition. Sices motifs, enclosdans de petites 
cases placees a cot< I'une de 1'autre, juxtaposees sans aucun lien 
entre elles, si ces pages entieres de musique, reproduites dans un autre 
ton,textuellementfr<3H#70s&$, se rencontrent parfois dans les oeuvres 
classiques et plus souvent danscelles des Romantiques, ce n'cst jamais 
chez.ceux-ciqu'ignorance ou inadvertance : mais fcela devient un pro- 
cede visiblement encourage, sinon un vrai systfeme, chez les produits 
de Leipzig, dont le Norwegian Grieg, si deplorablement denationalise 
par son Education allemande, est le type le plus achev6. 

Le cadre du Quatuor de Grieg est bien celui des quatre mouvements 
traditionnels : le premier et le dernier sont, comme le type S, sur deux 
thfemes avec partie centrale figurant le developpement. Le mouvement 
lent est un grand Lied (LL) divis en cinq sections, doni les trois im- 
paires (i, m, v) sont sur le mme theme, et les deuxautres (n et iv) en 
mouvement vif. Le mouvement modere qui suit, qualifie Interme%(p, 
est du type normal (M), soit un Scherzo avec trio. Par sa forme simple 
et son caract&re de danse, cette pice estde beaucoup la meilleure, sur- 
tout dans son trio. 

Une Introduction lente t<moignfc evidemment de 1'intention cydique 
de 1'auteur :'on la retrouvera par augmentation la fin de ce qui sert de 
d^veloppement, puis a la fin du premier mouvement ; elle formera en- 
suite le thfcme de Vlntermefto, pour reparaitre, en dernier lieu, ayant 
et apres le Final. Mais ces diverses redites demeurent partout etran- 
gferes, musicaleinent, a ce qui les entoure : elles ne penfetrent au- 
cunement dans Toeuvre elle-m^me. 

La premifere id^e du mouvement initial consiste, comme dans la 
Sonate pour violoncelle, en un motif de queiques notes (trois cro- 
ches et une noire) r^pete a satiate par les instruments, comme s'il 6tait 
dfejk traiti en d^v.eloppment, avant mfime d'avoir 6t6 nettement ex 
pose :une cadence conclusive separe cette id^e de la seconde, dans la~ 
quelleoa doit signaler un essai d'utilisation de ^Introduction, bietitot 
abandonne pour retomber dans des repetitions sans int^rSt. La partie 
centrale taioigne plus encore, chez 1'auteur comme probablement chez 
ses tnaitres, d'une incomprehension radicale des developpements et de 
leur nature : un premier fragment, fait sur le rythme de la premifere 
idee, la transpose simplement en $i b ; un deuxifeme reprend plus de 
vingt mesures du fragment precedent, mais un demi-ton plushau't^ensi \\ ; 
un petit conduit dehuit mesures sert de troisi&me fragment ; puis une 
autre phrase, avec son inevitable repetition. Jetons maintenant un 
coup d'oeil sur le Final ; les mmes nioyens exactement reparaitront 
dans le jn^me ordre : rythme de la premiere idee, transposition au de- 
mi-ton superieur, allant ici jusqu'k trente mesures, conduit et phrase 
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repetee, etc. : rien n'y manque, sinon le dveloppement veritable. 
Quant aux idees, le m.oins qu'on en puisse dire,, c'est qu'elles sont 
particulierement inaptes pour la plupart k etre trait^es en Quatuor ; 
toute roeuvre, au surplus., est manifestement concue pour une sorte de 
petit orchestre rduit, jusques et y compris 1'emploi insolite du tre 
molo. 

Le musicien charmant des Danses norvegienms et de PeerGynt eut pu 
certainement tirer un autre parti de ses dons naturels, s'il avait et< di- 
rig vers la veritable composition musicale : s'est-il jamais dome que 
le Trio en fa # de C6sar Franck etait publi depuis deux ans, lorsqu'il 
vint au monde? 

Cesar FRANCK (i) n'a laiss< qu'un seul Quatuor & Cordes, en R, ter 
mini en 1890,, quelques mois avant la mort de 1'auteur, Ainsi, avec le 
Quintette (1880) et les trois Trios (1841), il n'aura contribue au rper- 
toire de la Musique de Chambre, accompagn^e ou non, que par trois de 
ses oeuvres, dont la premiere, les Trios,, et la derniere, le Quatuor, 
sont en quelque sorte V alpha et Vomega de sa musique : les trois 
Trios sont en effet sa premiere oeuvre connue^ et le Quatuor peut etre 
considr comme la derniere, avec les Trois Chorals, d'orgue, ultime 
priere du chr^tien mourant^ qui datent de la mme ^poque (2). 
Ainsi nous apparait une foisde plus la predilection du maitre pour ces 
formes que Ton peut appeler les plus quintessenci^es de Fart musi 
cal et, par cela meme, le,s plus ad^quates k son ggnie,, capable de conce- 
voir et de r^aliser les combinaisons les plus audacieuses de la cons 
truction technique, sans que l^motion profonde et 1'expression poi- 
gnante qui s'en d6gagent y subissent le moindre dommage : victorieuse 
r^ponse k tant de prtendues . renovations de Part, que Tignorance 
anarchique entreprend p^riodiquement^ au nom de la fantaisie , de 
la <c libert^ ou de Y ind^pendance . 

Ce Quatuor,, dont l'6tonnante solidit^ peut d^fier longtemps encore 
les atteintes des si^cles^, est en quatre mouvements, ni plus ni inoins 
que tant d'autres de l'poque classique, dont il conserve, peu de 
choses pr^s, les quatre types traditionnels. Une prudente application 
des lois de relations tonales a fait chpisir pour le Scher%o } 



(r) Vpir II*. liv., I M partie, p. 422 et suiv. 

(2) Voirll* liv., I^.partk, p. 482 et suiv., i'analyse de ces Trois Chorals, qui furent 
publics apres la mort de Franck, ainsi que des petites pieces pour harmonium, composees 
tres am^rieurenient pour la plupart. Le manuscrit autographe du Quatuor, que nous avons 
sous les yeux, porte, de la main de Tauteur; les dates suivantes : I** Mouvement, 29 octobre 
1889 s Scherbo, 9 novembre 1889 ; Larghetto, 28 novembre 1889; Final, 10 janvier 18^0. 
Quant au drame lyrique de Ghy$$le t qui remonte ^ la m6me p^riode, il n'a jamais etc 
achev6, A.. S. . 
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immediatement aprs le mouvement initial, la tonalitS de fa %, 
relatif de la dominante du ton principal R&, et pour le Lar- 
ghetto qui vient aprfes, le ton relatif si, traite en mode majeur. La 
construction de ces deux pieces mdianes est exactement celle que nous 
avons dcrite comme types respectifs du mouvement modr (M) et du 
lied developpS en cinq sections (LL). Seules les deux autres pieces 
s'6Ioignent un peu de la coupe, du type Sonate (S) ou Rondeau-Sonate 
(RS), dont elles conservent toutefois les Elements essentiels : division 
ternaire (exposition, ddveloppement, ^exposition) et subdivision ter- 
naire de 1'exposition (premier theme, pont et second theme), 11 est & 
peine besoin d'ajouter que I'ordonnance gn<rale de toute 1'oeuvre est 
nettement cyclique, Comme dans les derniers Quatuors beethovniens, 
c'est une sorte d'Introduction qui nous fera connaitre les principaux 
motifs conducteurs de Toeuvre : mais regardons plus attentivement ; 
est-ce bien une Introduction ? Ce Poco Lento que nous yerrons repa- 
raitre apres 1'exposition de V Allegro et & la fin de toute 1<*. piSce, c'est 
un veritable mouvement lent, complement autonome, avec ses deux 
motifs cycliques (v et ;c} .nettement distincts deS deux themes (A et 
B) de V Allegro ; ces motifs sont d'abord exposes a la tonique et & la 
dominante: it la fifa, ils seront tous les deux sur la tonique] et \vfugato 
du milieu sera le d^veloppement particulier du Poco Lento, galement 
distinct de celui de \* Allegro, de telle sort^ queles 61^rne^ts appartenant 
k chacune des deux pifeces gardent leurphysionomie propre et se combi- 
nent entre eux, comme les deux initiales d'un monogramme^ sans ja~ 
rnais se confondre. L'auteur lui-m^me ayant donn rexplication de 
cette ^tonnante construction,, nul ne pourra pr^tendre qu'elle ait ^td 
Feffet duhasard. 
Le motif initial du Poco Lento (v} soutient tout l^difice : 



ff 

son analogic avec le sujet de la Fugue XXII, en 51 b, du Clavecin 
bien temptre nous montre une fois de plus (i) Tafffinit^ latente existant 
entre la pens^e du maitre d'Eiseaach et celle du maitre de Sainte- 
Clotilde. - , 

Le second motif (x) de ce mfane mouvemerit, trait6 comme une v~ 
ritable seconde idee apparaissant a la dominante dans Imposition ini- 
tiale et a la tonique dans la rSexposition, n'a qu*uti rdle plus effac< : il 

(i) On a remarqu^ sans dome 1'analogie de construction, et ,m^me de motifs,- qui existe 
entre la Toccata en mi cit^e a la page 58 de la Premiere f>artie du present Livre, et le Pri 
& 9 Choral et Fugue pour piano de FRANCK, 
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penetrera seulement dans le ctevelo-pperfient de V Allegro, pour le relier 
thematiquement au Poco Lento : 




L'exposition initiate du mouvement lent est double, afin de bien fixer 
les themes : & la seconde fois, les deux motifs (z> et x) sont la toni- 
que ; les dernieres notes du motif x servent de conclusion a toutej la 
pice et, en meme temps, de tete au theme A de \" Allegro : 




Get Allegro est en re\ aprs trois redites dififerentes du theme A, 
formant crescendo, le pent s'<5tablit assez longuement par les modula 
tions successives d'un motif nouveau (y) destine k un role trfes impor 
tant dans la. suite del'oeuvre : 




Au cours des modulations du pont P, on voit apparaitre une transfor 
mation du motif x, provenant du Poco Lento et p<n<trant une pre- 
mi^refois dans V Allegro, pourparticiperensuite k son d^veloppemept 




Suivant Tusage classique, le th^me B est au relatifmajeur FA, et son 
dessin initial rappelle celui du thfeme correspondant de la Sonate de 
violon : 




dolce 



Ce thfeme, assez court,, est pourtant form6 de trois dements dont le der 
nier n'est autre que le th^me A, comme dans beau coup de Sonates 
beethov^niennes, afin de marquer nettement la fin de Texposition de 
Y Allegro, tout & fait sym^trique de cclle du Poco Lento, avec la 
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substitution de mode. L'entre subite du londefa marque le retourdu 
mouvement lent, procedant a son propre developpement par une expo 
sition de Fugue complete, avec quatre entries, dont le sujet est le the 
me v lui-meme; un court divertissement, puis une entree a la sous- 
dominante et une autre au relatif de celle-ci completent ce premier 
developpement, qu'une transition conduit, en accelerant peu a peu, au 
second developpement. Cest celui de 1' * Allegro, reconnaissable au re- 
tour du theme A en sol, puis en sib, combine avec le th&mej'' prove- 
nant du pont^le deuxi&me element de ce developpement traite ce mme 
theme y seul ; le troisime affirnle la liaison pressentie entre le Poco 
Lento et V Allegro, au moyen du motif P ou x ; et le dernier n'est 
qu'un rappel abr^ge du th&me B, place sur la dominante LA afin de 
conduire & la ^exposition. Celle-ci, pour faire equilibre a Texposition 
initiale, completera d'abord ,1' Allegro, detelle sorte que la ^exposition 
duPoco Lento qui la suivra, place comme un developpement terminal, 
apporte la conclusion de tout 1'ensemble. Au thfeme A, reproduit & peu 
prs textuellement, succede le pont, transpose la tonalhe de/a# 
afin de se rapprocher de la tonalite du mouvement lent, R& ; et le the 
me B, transpose en si, accentuera encore ce rapprochement, tout en 
faisant pressentir le ton choisi pour la pice lente (Larghetto] qui vien- 
dra apres le Scherbo. Mais cette entree dans un ton eloigne s'efface 
bientot pour retablir la suite du th&riie B dans le ton principal R&, 
afin de bien marquer 1'ach^vement correct de 1' f Allegro. Alors apparait, 
dans un pianissimo lointain, la re'exposition du Poco Lento, c'est-k-dire 
le theme principal v, suivi de son complement x, Tun et 1'autre & la 
tonique naturellement : et cette reexposition finale se termine exacte- 
ment comme 1'exposition initiale. Ainsi, en depit de sa complexite de 
construction et de la diversity de ses elements thematiques, la marche 
de cette veritable pifece double demeure extr^mement claire et peut 
se suivre aisement k Taudition. Les tonalites preponderantes, que nous 
avons qualifies assises tonales, se ramfcnent k trots, formant un arp&ge 
entre leurs toniques, selon le principe beethovenien : KG (majeur et 
mineur] constituant la tonique commune aux deux pieces, qui ne difffe- 
rent que par le mode ; F4. (majeur ^ Texposition du th&me B, mi 
neur dans le developpement); et LA majeur, servant de jonction entre 
re mineur et fl# majeur, cornme dominante commune aux deux 
modes. 

A cet imposant edifice succ&de un Scherbo de la plus grande sim- 
plicite (type M) : Ses deux elements thematiques, Tun trfes agogique (a), 
i'autre plus expressif (b), s'exposem dans Tordre normal (a, b,a] : le pre 
mier est entrecoupe de silences frequents, on oserait peut-6tre dire trop 
frequents, car la ^exposition, dans laquelle iU out 6t& oqiis, n'a, point 
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diminue d'intret en perdant cet aspect saccade et haletant du 
dbut : 




La redite du dessin a, tout & fait differente et sans interruptions, est 
suivie d'une coda dont les dernieres notes suggerent en quelque 
sorte celles du d^but du trio, par le meine moyen qui., dans la piece 
initiale, a servi & passer de la fin du Poco Lento & VAllegi^o. Ce trio, qui 
revient au ton de B, contient un rappel discret du theme general (v] 
au violoncelle, pour bien marquer que son role n^st pas termini ; 
puis le Scherbo se r^expose en^b# avec une disposition diffirente, 
sa'ns interruptions, et un souvenir du trio, en FA %, acheve la piece. 

<c Je veuxtrouver une belle phrase, disait Franck, quand il cherchait 
le th&me du ' Lar ghetto qui marque le point culminant de tout ce Qua- 
tuor : et il s'coula pr&s de deux mois avant qu*il eut achev de mettre 
au point cet admirable modele de phrase lied, en trois p^riodes, qui for 
me la premiere des cinq sections de ce Larghetlo (LL),, pour reparaitre, 
condens^e, dans la troisi&me section, -et s'^panouir a 1'aigu avec des 
nouveaux dans la derni^re : 




dolce 



"Entre ces trois apparitions du personnage principal, la deuxieme sec 
tion, qui semble d f abord n'etre qu'iin complement de la premiere 
se transforme en un veritable thfeme, modulant vers les tons soinbres 
afin de mettre >en valeur, par simple changement de mode, le retour du 
thfeme principal,^ la troisifcme section. La quatrifeme section, au con- 
traire, expose un thme tout ^ fait nouveau, dont Tapparition tardive 
s'expliquera lorsqu'il reparaitra, en qualit^ de corollaire du th^me 
principal, substitu6 & sa phrase mdiane du dbut, lors de sa ^expo 
sition terminale dans la cinquifeme section. Puis, pour .achever la 
synthse des ^l^ments divers, c'est le d^but de la deuxieme section, 
transform^ en Coda, qui fournira la conclusion de cette pifece, aussi- 
simple dans sa construction qu'elle est 6mouvante et expressive, en rai- 
son de cette simplicity m^me. 
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Le Final, ou Ton retrouvera tous les personnages thmatiques de 
Toeuvre, auxquels vient s'ajouter un theme special ({), oflfre au con- 
tralre une architecture assez complexe ; mais les bases generates du type 
Senate y demeurent nettexnent reconnaissables. Une Introduction 
recapitulative nous remet en presence des divers motifs conducteurs 
de toute la composition. 

C'est d'abord le thme nouveau (^), si directement EmanE de celui 
du Final de Prelude^ Aria et Final, antrieur de trois ans : 



. 

j u j 



j 
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I 



ff ^ 

Les retours periodiques frequents de ce theme pourraient le faire consi- 
derer comme une sone de refrain, par quoi la forme de cette pice s'ap- 
parenterait a celle du Rondeau (RS) ; mais cette analogk est surtout 
rythmique,car les tonalites minemment variables de ces rEapparitions 
du th&me f, toujours en marche vers quelque chose, lui donnent un 
toutautre role. Ses trois premiers appels dans 1'Introduction enca- 
drent les Evocations successives, d'abord de la phrase du Larghetto en 
R, puis de celle du Scherbo en fa $ ; enfin, apr&s le troisifeme appel, c'est 
le theme general (v) qui semble y repondre, d'abord doucement et lente- 
ment, puis dans le mouvement Allegro molto du Final, en qualit<5 de 
premiere idee (A), par deux entries formant sujet de Fugue k Talto 
(tonique) et reponse au s econd violon (dominante}. 

Le theme jf revient aussitot, toujours en mouvement, occupant ici 
toute la premiere partie d'un pont assez long, dont la suite est un re- 
tour modulant du thfeme cycliquej", gagnant peu & peu le ton de la 
dominante, ou il consume, en valeurs augment6es, la premifcre des 
trois longues phrases (fr , b", b 1 "} du thfeme B : 
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L theme conducteur \ reparait, servant de transition entre les deux 
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premieres phrases (b 1 et b tt ) ; puis le deuxieme dement dupont, tire du 
theme y, conduit k la troisime phrase ( /ff ), ce qui augmente encore 
Timportance de cettQseconde.idee, dontle paroxysme agogique se calme 
peu k peu, afin de mieux marquer )'entre du d6veloppefment C'est 
encore le thme \ qui formera le premier des cinq elements de ce deve- 
loppement, mais il a totalement change d'aspect : c'est une phrase 
douce, en valenrs longues, se rapprochant du caractere du thfcme b' ', 
tir de^/, avec lequel il dialogue un instant ; toute cette partie, con- 
trastant par son allure calme, se meut autour de la tonalitfi d'c/rS 
(htrographi6e en ju$b ? pour la plus grande commodite de lecture). 
Mais le terrible thme % ne tarde pas k reprendre sa forme agres- 
sive et toujours en inouvement , pour fournir le deuxieme 16ment 
du dveloppement, en se combinant avec fa phrase b',- qui module et 
disparait peu k peu, tahdis que Ton -sent revenir des plu$ lointaines 
tonalits (MI}> et sib, majeurs et mineurs] le th^me principal v sous 
la forme qu'il a prise comme premiere id^e A du Final : c'est le troi- 
sifeme dement du d^veloppement;un quatrieme traite le theme y^ tel 
qu'il est utilis^ en qualit^ de premir phrase b 1 de ,l secqnde idee, en 
valeurs tongues ; enfin, le cinquifeme et dernier l&nent du d^velop- 
pement contient le thfeme ^, 6galement en valeurs longues, puis une 
sorte de recitative du premier violon jsur le mme thfeme, revenant a 
son aspect et k son mouvement de la premiere idee A, pour faire pres- 
sentir la reexposition. Celle-ci est esquisse. seulement par Talto, comme 
au dbut;mais au lieu de la reponse exacte au second violon, celui-ci 
module imm^diatement en SOL% (^crit LA b) sans r^pliquer a la domi- 
nante. Lepont est aussitot d^plac^, en $ol$, et aboutit, par des modula 
tions nouvelles, k la seconde Idee (B) en re, dont la phrase eentrale 6", 
seule, est reste majeure* Le developpemenl terminal contient, comme 
Tlntroduction, une veritable recapitulation g^n^rale des themes : c'est 
d'abord le thfeme jf, dans sa forme adoucie et longue ; puis le, Scherbo, 
eritrecoup6 d'appels qui ^voquent singuliferement le Quintette, et son 
theme y, que nous avons cit^ (page 200); puis une combinaison du 
Scherbo avec le thkme general (v) en re ; enfin une explosion subite du 
thfeme du Larghetto, dominant toute cette ma^nifique p^roraison, ana 
logue en cela k celie de la Symphonic en r^,(voir page 166). Un large 
appel de dominante fait reparaitre le th&me v revenant peu k peu a la 
tonique, pour former la plus simple des cadences, que complete un 
unisson des quatre instruments sur le t-k&rne ^ le seul qui appartienne 
en propre au Final. 

Si s&ctie qu'ait pu paraitre la veritable dissection k laquelle nous 
veaons de faire ass&ter le lecteur, il ne fautpas croireque cette satis 
faction inteiiectuelle soit en opposition le moins du moude avec Tindi- 
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cible Emotion que procured tout auditeur dou de quelque sens artis- 
tique la contemplation de ce pur chef-d'oeuvre. 

Edouard LALO (i) est 1'auteur d un premier Quatuor a Cordes, ecrit a 
Tage de trente-six ans ? erpubli6 en 1869 comme op. 14. Une nouvelle 
versioi}, entierement r^crite pres de trente ans apres, en 1888, op. 46, 
n'est pas en realit un autre Quatuor, mais le meme, compost a nouveau, 
en- pleine maturit6. 

Camille SAINT-SAENS (2) a laiss<* un Quatuor Cordes, en mi, 
op, 112 (1899), dont la solide construction classique m6rite de retenir 
1'attention : un seul theme constitue le lien cyclique de toute Toeu- 
vre : 



r rr r 



De ce th&me, expos< d'abord dans une Introduction donnant 1'impres- 
sibn d'une complete immobility tonale, V Allegro qui suit ne retient 
que les deux premiferes notes, formant la cellule initiale de la premiere 
idee : une sorte de trait, quelque peu apparentde au style Concerto, 
complete cette premiere ide, mais le motif cyclique, assurehiaent mo'ins 
caractristique et moins reconnaissable que celuidu Quatuor de Franck, 
ne laisse pas dans Tesprit de Pauditeur une impression suffisamment 
durable et nette (3). 

Unpont agogique relie la premiere id^e k la seconde, tr^s courte, en 
une seule phrase. Le dfreloppement, aprfes avoir trait^ la cellule et les 
l,ments provenant du pant, repose principalement sur une veritable 
troisieme idee, apparaissant d'abord comme contre-sujet d'une Fugue; 
le sujet, simple transformation du dessin du pont, s'expose conime une 
strette canonique, en fa # d'abord, puis en 50/, et se combine avec le 
theme cyclique gn6ral, Un rappel de la seconde id&e au ton tr&s 
de F^I # forme le quatri&me et dernier Aliment de ce d^velop- 



(1) Voir ci-dessus, p. 166, etaussi le Troisieme Livre de cet Ouvrage, 

(2) Voir II* liv,, I re partie, p. 427. 

(3) Depuis Tepoque ou cette remarque a ^t6 faite, certaine,s Observations personnelles nous 
oat conduit & djecouvrir une raison technique expliquant le caract^re amorphe de ce des 
sin : on peut constater qu'il est exclusivement conjoint. Or, 1'experi^nce prouve que la 
physionbnaie propre d'un thdme est fixe*e principalement par ses disjonctions me'lodiques. 
Le motif g6n6ral (v) du Quatuor de Franck est un exemple partie uliferement significatif de 
cette v^rite", que beaucoup de compositeurs ont pressentie, avant qu'elle fut formu!66. On 
peut consulter k ce propos les l6mtnts mtlodiques, qui forment la Deuxitoe Partie de 
notre COURS DE GRAMMAIRE MUSICALS. (Heugel, ^diteur), ' A. S. 
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pement. Un retour de Tlntroduction marque nettement la rentree du 
theme general en mi, puis du deuxieme en M/, suivi du troisieme et 
d'une coda tiree du dessin du pont : rnais la veritable premiere ide a 
ete omise ; il n'en subsiste plus que le trait, de style Concerto, ornant 
maintenant le th&me general, et servant de conclusion. Cette piece est 
loin d'egaler la belle ordonnance de la pice initiale du Quatuor de 
Franck, mais elle offre cependant un specimen tres interessant de 
composition a trois themes. 

Dans le Scherbo, k ~ , qui vient aussi au deuxieme rang, 1'auteur a 
donn une note beaucoup plus personnelle : c'est une sorte de com- 
binaison avec la forme Rondeau, debutant par trois redites du refrain. 
Le trio, trfes mendelssohnien, reproduit la cellule du Scherzo en M/ 
,et la d^veloppe, sous forme de veritable Fugue, contenant des alter- 
nances de rythmesk deux et a trois du meilleur effet. Puis ce Scherzo- 
Rondeau se rpte avec ses trois refrains. Cette piece n'est pas sans 
analogic avec le Final du XV e Quatuor de Beethoven. 

L' Adagio expose a trois reprises differentes une belle phrase m61o- 
dique : sa forme est celle d'un simple Lied en trois sections. 

Le Final, dans la forme Rondeau-Sonate (RS), avec quatre refrains 
et trois couplets, fait reparaitre le theme conducteur a la fin du troi- 
sieme couplet, avant la redite finale du refrain, en insistant sur les 
deux notes de la cellule ; mais la trop faible personnalite de ce theme ' 
ote beaucoup d'interStk ce rappel final. 

Toute reserve faite pour cette insuffisance de valeur thematique, ce 
Quatuor n'en demeure pas moins un excellent modele de construction. 

Alexis de CASTILLON (i), dont nous av<^ns signal^ le Concerto (p. 96), 
les autres oeuvres de Musique de Chambre et plus spdcialement le 
Quatuor avec piano (p., 204), est aussi 1'auteur d j un Quatuor a Cordes 
scales^ qui t^moigne de ses belles qualit^s de musicienen meme tenlps 
que d'une certaine inexperience technique. 

Vincent d'INDY (2) est Tauteur de trois Quatuors k Cordes : le pre 
mier, publt6 en 1890, op. 35 en R$, le deuxieme en 1897, op. 46 en MI, 
et le dernier en 1929, op. 96, en R b- 

Le deuxieme. qui procfede, des enseignements laiss^s par le Quatuor 
de Franck, avec plusieurs tentatives d'ordre different, peut tre analyst 
utilement, II repose sur un motif unique de quatre notes, trait sur 
divers degrs, tantdt droit tantdt renvers^, et constituant la cellule 
initiale commune aux autres themes cycliques de Toeuvre ; ces notes 

(1} Voir n'liv, ? l w partie, p. 427. 
(2) Voir Ii liv,, l* partie, p. 428* 
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mvsterieuses sont placees en epigraphe , comme certains canons 
enigmatiques de J. S. Bach : 



Ce motif est utilis^ de trois facons differentes, selon qu'il est lu de la 
dominante a la sensible (premiere cl) 7 de la mediante a la dominante 
(deuxieme cl<) ou enfin, par mouvement contraire, de la mediante kla 
tonique (troisteme cle renversee). Le Quatuor est divis en quatre 
mouvements correspondant aux quatre types classiques (S. M. L. R.). 
dont un seul, le deuxim$ (Scherbo) est dans une autre tonalit (SOL), le 
troisirne (Andante) tant simplement chang de mode (mi) . 

La pifece initiale (S) debute par une exposition fragmentaire et dialo- 
gu^e du thfeme cyclique, sous ses deux premiers aspects, suivie d'une 
exposition complete de Fugue, dont le sujet est tir< de ce mfirne 
th^me : le theme r.envers^, trait^ en Fugue S.galement, reparaitra 
avant la reposition du Final, pour faire 6quilibre ^ cette exposition 
du d^but. Une transition modulante relie ce prelude lent au veritable 
Allegro de forme Sonate, dont la premiere idee A est aussi tir^e du 
thfeme g^n^ral, ei se subdivise en trois elements, comme une phrase 
de lied 



Vcl 






Un pont, plus agogique, rythm^ en triolets, la reiie au second theme 
(B),qui entre & la tonalit de SOL et contient <galement trois elements 
assez courts ; 




Ce th&me, plus modu4ant que le premier, s'dteint progressivement et 
fait place au developpement, divis en trois pdriodes tr^s braves : la 
premiere, en MI b, fait .entendre une augmentation du thfeme g^n^ral ii 
1'alto, reprise en c/rpar le premier violon ; la deuxi^me consiste en une 
exposition modulante et dialogude du thfeme B ; et la dernifere, en tat 
de marche, revient progressivement v^rs le ton principal, Mr, par des 



(i) Est-H bssoin de faire remarquer la disjonction de tterce* k laquelle ce motif doit sa 
physionotnie prbpre qui le rend toujours ais^njent reconnaissaWe (voir la note 3> p, a66j ? 

' A. S, 
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modulations de plus en plus lumineuses, tandis que des tentaitives de 
rentree du theme A se prcisent peu a peu. La reexposition est abrgee : 
le pont revient avant que la premiere idee soit terminee, formant avec 
celle-ci une sorte de strette, en FA$ ;puis il passe en ut # dans sa forme 
primitive, preparant le retour du second theme B au ton principal (M/). Un 
court developpement terminal ramene, dans sa forme augmente, le 
theme general qui s'alanguit et s'eteint rapidement. II faut noter que 
cette piece repose exclusivement sur des tonalites majeures -et qu'au- 
cune tonalit^ mineure n'y apparait jamais qu'a 1'etat transitoire et episo- 
dique. 

La premiere tonalite mineure vraiinent tablie n'apparaitra qu'au 
trio du Scherbo, pour faire pressentir le mode choisi pour V Andante. 
Cette piece, en SOL, est des plus simples (MM) : le themej a cinq 
temps, est issu du theme gn6ral : il s'enchaine directement au 
trio, en mi, & ~ ; puis il reparait avec des dispositions instrumentales 
diff^rentes, suivi d'un deuxienle trio, en sol, dans le meme rythme que 
le premier; le Scherbo reparait une derniere fois, de plus en plus rapide, 
et 1'accroissement agogique se poursuit jusqu'a la fin. 

La pi&ce lente, enw/, est du type Lied developpe (LL) en cinq sec 
tions : la premiere expose le theme, phrase lied classique (a, &, a) 
suivie d'un conduit modulant vers le t,on,loign de MI b, oil va s'etablir 
la deuxi&me section ; celle-ci contient un nouveau thme, en trois 
p^riodes ^galement, passant par des tonalites qui se rapprochent peu 
a peu du ton principal; un court d6veloppement relie cette section k la 
suivante, ou le th&me initial, brifevement rappe!6, se complete par \m 
passage fugu6, corr^latif de celui de 1'Introduction et de celui du 
Final; la quatri^me section reproduit le theme de la deuxieme, mais 
au ton principal : et Ton s'apercoit alors que ce thfeme provient en 
r^alit^ du motif gnral trait^ en mouvement contraire ; la cinquieme 
section n'est qu'un retour au mode mineur pour conclure par des frag 
ments du thme initial. 

Le Final est un Rondeau-Sonate (RS) ^ quatre refrains : une brfeve 
Introduction rappelle le motif cyclique, qui devient aussitot un dessin 
obstin d'accompagnement (k Talto), et le premier refrain s'expose ; 
il est fait du ftieme motif renverse, expos^ a trois reprises difKrentes : 









Le premier couplet contient, . suivaut Tusage beethovdnien, le pont 
et un second thkme concluant en SOL, apr&s Une statioa k la tonalit de 
MI\ un peu trop voisine du ton principal. Le denxi&me refrain^ e 
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forme abr^gee et modulante, conduit au developpement, formant le 
deuxieme couplet : on y retrouve le dessin du pont, bientot combing 
avec le second theme, en MI, i 1'alro puis au violoncelle ; un rappel 
solennel da motif general, annonce le retour de Imposition de Fugue, 
sym^trique de celle du dbut de rintroduction, mais sur le sujet 
renverse. Le troisi&ne refrain, formant r&exposition, entre triompha- 
lement en canon entre le premier violon et 1'alto : il se repete ensuite 
comme en s'eloignant, tandis que les quatre notes cabalistiques 
du motif cyclique semblent planer au-dessus, i 1'aigu du violon. Un 
troisieme couplet contient le pont et le second theme qui, cette fois, 
donne bien 1'impression voulue de revenir de tres loin, car il entre en 
si b, au violoncelle, pour regagner progressivement le ton de ATI. Le 
quatrieme et dernier refrain, plus agogique, fait entendre simulran^- 
ment le thferae g6nral en valeurs longues ; un dernier rappel de ce 
theme, sur les degrds conclusifs indiqu^s par la deuxieme eld dans 
Tepigraphe cit ci-dessus, termine le Quatuor. 

Ernest CHAUSSON (voir ci-dessus pp. 176 et 210) allait <crire le 
Final d'un Quatuor a Cordes, en quatre mouvements, .quand il fut 
frappe par la mort tragique que Ton sait. Le premier mouvement et 
la pice lente, si douloureuse, etaient terminus, et le Scherbo tait entie- 
rement ecrit jusqu'aux derniferes pages de la, ^exposition. Sur les 
instances pressantfcs de sa famille, TAuteur de ce COURS s'est efforc6 de 
retablir ces pages manquantes en se rapprochant antant quit fut pos 
sible de ce qui lui paraissait tre Tintention de son ami dfunt. Quant 
au Final, qu'on eut dsir6 voir reconstituei" dans des conditions .analo 
gues, les esquisses qui en furent retrouvSes dans ses papiers ne per- 
mettaient vraiment pas, en conscience, de les utiliser au lieu et place de 
celui qui en avait peut-etre con^u dj& toute' la composition avant de 
mourir. 

. Jean GUY ROPARTZ (voir ci-dessus, p. 176) est 1'auteur de troi$ 
Quatuors k Cordes, 1'un en sol (1894), un autre en re (1912) et le der- 
'nier en SOL (1925). 



Quillaume LEKEU, le dernier des ^Rves de Csar Fraftck, mort i 
vingt-quatre ans, avait commence, peut-6tre pr^matur^ment, un Qua 
tuor & Cordes, oil se manifestent ses qualit^s d'mvention* Mais on peut 
se demander s'il ^tait d^j& en fitat de nien^r i bien une composition 
de ce genre. 

Claude DEBUSSY, dont il sera question princip^lement au Troisi&me 
Livredu present COURS, & propos de ses oeuvres dramatiques et aotam- 
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mem de Pelleas et Melisande, s'est essaye aussi dans la Musique de 
Chambre et a ecrit un Quatuor Cordes, conqu dans urr esprit tout k 
fait different de celui des classlques : les instruments y sont trails 
plutot comme un orchestre restreint, et les recherches de timbres 
imitatifs y sont poussees rextrSme, de la manifcre la plus 
heureuse d'ailleurs. Ce Quatuor, en sol, a un mouvernent lent en H\> 
(ou plutot en urff) d'une poesie exquise ; il' est divis'e en quatre mou- 
vements, mais il serait difficile de leur assigner une forme nette et. par 
suite, d'y recueillir des enseignements utiles pour 1'objet que nous 
poursuivons. Cette oeuvre, publiee en 1894, a pass pour marquer 
1'av^nement d'une voie nouvelle . Ce n'est point ici le lieu de recher- 
cher si la suite des v6nements a confirme ou non cette maniere de 
voir, assez semblable, selon nous, a celle qui s'est manifest^e & chaque 
eclosion de ce Romantisme fantaisiste que Ton voit reparaitre priodi- 
quement, au cours de 1'histoire des formes musicales. 

Avec le Quatiior a Cordes s'ach^ve le cycle des formes instrumen- 
tales purement symphoniques, ayant pour point 'de depart commun 
le Motet et surtout le Madrigal, c*est-k~dLre TArt du Geste rythm^ ou 
d-e la Danse. Toutefois, comme on a pu le remarquer par le tableau 
qui figure dans 1'Introduction de la Premiere Partie du present Livre, 
la delimitation entre les formes proprement symphoniques et les formes 
dramatiques ne s'6tablit pas au moyen d'une ligne precise. Parmi les 
genres que nous avons ranges dans cette <x zo.ne d'influence commune 
au Rythme du Geste et au.'-.Rythme de la Parole , plusieurs sont 
encore trop pr&s de la Symphonie proprement dite pour pouvoir.^tre 
annexes & Ftude des formes dramatiques : c'est pourquoi, ainsi que 
nous Tavons dit dans Tlntroduction de ce v.olume, il a paru plus 
logique de leur consacrer les deux chapjtres qui vont suivre, et qui 
marquent dj une sorte d'acheminement vers Tart dramatique. 
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TECHNIQUE. i. Definitions. 2. Origine de TOuverture. 3. Formes caracteristiques 
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HISTORIQUE. 4. Ouvertures .primitives italiennes (1600 a 1680). 5. Ouvenures fran- 

<?aises (1680 a i8o5). 6. Ouvertures classiques et romantiques allemandes (i8o5 a i85o). 

7. Ouvertures modernes. 



TECHNIQUE 

I. DEFINITIONS. 

Le genre de composition design ici sous le nom d'Ouverture 
Symphonique consiste en c< une piece musicale s^parde, construite 
d'apres les principes d'ordre symphonique, mais destine"e & etre enten- 
due pre*alablement & la representation ou Texecution d'un ouvrage de 
dimensions plus grandes. appartenant par sa nature & I'ordre dramatique 
et sc^nique . 

On voit imm^diatement par cette definition le lien qui s'^tablit. 
dans la forme Ouverture, entre Tart sj'tnphoniqite, tirant son origine 
du rythme du geste, et Tart dramatique, issu du rythme de la parole : 
jusqu'ici, nous avons constate\ ci maintes reprises, Tinfluence exerce 
sur les ouvrages symphoniques par quelque intention po^tique, imita 
tive, pittoresque ou sentimentale, plus ou moins consciente chez Tau- 
teur : toute ceuvre d'art n'est-elle pas, au sens strict ? un po^me ? 
Mais la destination de ces ouvrages restait toujours exclusivement 
musicale, sans que leur audition eut jamais d'autre objet propre que la 
combinaison sonore en elle-meme. Ici, au contraire, c'est pr^cis^rnent 
la destination qui difffere : une Ouverture Symphonique demeure bien 
con^ue comme une piece spare*e, ayant un commencement, un milieu, 
une fin ; mais, une fois son audition termin^e, son but n'est pas plei- 
COURS I>E COMPOSITION. T, ir, 2. 18 
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nement atteint si Pouvrage lyrique de grande envergure, pour lequel 
elle a ete composee en principe, n'est pas reprsente & la suite de cette 
audition. Toutefois, il faut bien reconnaitre que cette destination toute 
thorique ne correspond pas toujours, tant s ? en faut, la r<alit 
pratique de \Quverlure. Sfmphonique. 

Sans doute, beaucoup d'Ouvertures, et non certes les moins belles, 
ne impendent pas k 1'eur veritable objet fen tant qu'Ouvertures, puisqu'il 
faut bien constater qu'elies n' ouvrent rien, les ouvrages lyriques 
qu'elles sont censees pr6ceder n'ayant jamais <t composes ; mais il 
n'en est pas de meme du point de vue symphonique, car leur cons 
truction, parfaitement equilibne et rationnelle musicalement, s^lfeve 
a une perfection de forme enti&rernent satisfaisante, sans qu'il soit 
besoin d'y adjoindre une representation scnique. 

C'est prtcisment cette forme qui, en raison de sa destination 
dramatique au moins intentionnelle, a subi certaines modifications 
caracteristiques, suffisantes pour la differencier nettement des autres 
genres de compositions symphoniques dont il a <t question dans 
les chapitres prcdents. Et c'est pourquoi P6tude de YOuverture 
Symphonique, telle qu'elle vient d^tre d^finie, devait prendre place 
a la suite de celle des autres formes instrumentales auxquelles elle se 
rattache, mais avant celle de VArt musical dramatique qui fera Tobjet 
du Troisi&me Livre. 

L'emploidu terme Quverture, pour designer toute composition pre'a- 
lable a une autre plus importame, s'est rencontr^ d6jk <\ maintes reprises 
dans cet Ouvrage : On se souvient notamment que ce fut Pune des 
denominations en usage pour la pifece, prcdant la Fugue (i), coi^r- 
^curremment avec les mots Prelude, Fantaisie, Toccata, Can^ona, etc. 
Ces titres ont ^t^ appliques, dans la suite des sifecles, ^ beaucoup de 
pieces trts diverses, et souvent sans lien avec aucune oeuvre subs^- 
quente. Par contre, Vdliment initial de toute composition, celui dont 
le role consiste a commencer quelque chose musicalement, a recu 
bien d'autres noms encore ; mais les quelques distinctions sp6cifiques 
que nous allons iious e (forcer d'^tablir entre eux sont fort peu respec- 
t^es, h61as ! tant par les auteurs que par les 6diteurs, qui semblent, 
en matifere de titres particuliferement, s'etre livrts & un veritable con- 
cours d'impropri^t^ de termes . 

Le plus ancien vocable employ^ dfes la fin du xvi sifecle pour d^si- 
gner les quelques mesures de musique instrumentale exctltes avant 
(et aussi apres) un air chant^ (arm), pendant que Pexicutant allait et 
s'en retournait (en italien : ritornare), c'est le mot Riiournelle : on a vu 

(i) Voir II* liv., I" partie, p. 64. 
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ci-dessus (p. 101) que le mot Symphonic (Sinfonia) devait bientot lui 
succeder dans la meme acception, pour faire place ensuite au mot 
Quverture^ le seul des trois qui ait conserve son acception premiere, 
car la Ritournelle n'est plus aujourd'hui qu'un terme de derision, 
tandis que la Symphonic, telle que nous Tavons etudiee au chapitre n 
du present Livre, est devenue la forme orchestrale par excellence. 

Dans Tordre sp^cialement instrumental, c'est lemot Prelude (Praelu- 
dium] qui apparait le premier en date (xvn e siecle), appliqu d'abord 
aux quelques arpeges improvises que le claveciniste joue avant de 
commencer 1'execution d'une composition veritable, afin d'essayer son 
instrument, d'assouplir ses doigts, de s,e mettre dans le ton sui- 
vant Texpression vulgaire, et peut-etre aussi d'obtenir le silence de 
1'auditoire. Devenu bientot, au temps de Bach, une piece musicale 
crite, le Prelude se relie a la Fugue pour former le premier accou- 
plement connu- de pieces dififerentes destinees & etre entendues conse- 
cutivement : aussi le retrouve-t-on galement dans la forme Suite, 
A vrai dire, le mot Prelude est le seul qui signifie rellement ce que 
Ton joue avant . C'est pourquoi il apparait a Forigine comme une 
pifece sans importance, tout l'intrt devant se concentrer sur ce que 
Ton joue apres : mais, lii comme ailleurs, les abus de termes n'ont pas 
tard^ ase produire et, bien avant qu'il y eut des Ouvertures qui n' ou- 
vraient rien, on vit foisonner des Preludes qui ne prludaient a rien 
non plus. Du veritable Prelude pr^Iudanta quelque cho?e, ils n'avaient 
gard^ que Timpr^cision de la forme, et c'est avec raison que le mot 
Fantaisie (Phantasie, Fantasia, etc.) leur est appliqu6 concurremment 
avec celui de Pre'lude, quMl y ait ou non. une autre pifcce apres. Mais, 
depuis les Romantiques, ces deux mots ont perdu toute signification 
precise et relle, car nous les retrouverons ci-apr^s, au cours du dernier 
chapitre, appliques ^ des compositions plus ou moins descriptives et 
po6tiques, proc^dant par consequent du Pofeme Symphonique. 

Tandis que le Prelude separe se spare effectivement de toute liaison 
avec une autre pifece, le Prelude relie\ simple ele'ment initial contras- 
tant et plus tard cyclique d'une pice instrumentale (la premiere le. plus 
souverit, dans la Sonate, la Symphonic ou la Musique de Chambre) 
prend le nom $ Introduction (Enlrada, Entree}. L' Introduction consiste 
done dans le fragment initial inseparable de toute pi&ce symphonique, 
orchestrale ou non, dont il expose certains motifs^ pr6alablemen,t k la 
veritable exposition th^matique de cette m^me pifcpe; ^t si le Pre'tutfe, 
de mfime que Introduction proprement dite, sert aus|si k introduire^ 
il difffere de celle-ci en ce qu'il peut se jouer avant, s6par4*ent, tandis 
que Y Introduction est, de sa nature, in56parable de la p 
duite, 
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Tout au contraire, depuis le milieu du xix e si&cle, on verra la v<ri- 
table Ouverture disparaitre de la musique de theatre, pour faire place 
au Prelude dramatique, reli sans aucune solution de continuity pos 
sible Tacte soSnique auquel il s'enchaine. En tant que partie inte- 
grante du Drame lyrique, ce Prelude doit done Stre <tudi en meme 
temps que le Drame lui-m&ne : i,l n'en sera point question, par con- 
s6quent, dans le present chapitre. 

Enfin le Prelude dramatique ne se confond pasjavec le Prologue, autre 
sorte de composition pr<alab1e & la fois littdraire et musicale, dont 
les dimensions, tant com me texte que comme musique, sont extreme- 
mem variables : c'est parfois une seule Scne, sou vent un Acte entier, 
exceptionnellement un Drame complet, comme le Rheingold, pralable 
& la Trilogie des Nibelungen, forme elle-meme de trois Drames, de 
telle sorte que 1'ensemble des quatre representations a pris le nom de 
Tetralogie. U application du mot Prologue & des oeuvres musicales de 
cette sorte n'est qifune extension donn<e au sens proprement litt<- 
raire de ce mme mot. Par une transposition du meme genre, mais en 
sens inverse, on verra Lamartine intituler Preludes des poesies 
qui ne peuvent etre quaiifi^es musicales que par une m^ta- 
phore des plus contestables. Nous n'avons pas encore rencontn de 
Prefaces ni d ? Avant-Propos pour violon ou pour contrebasse, 
mais il ne faut dcourager personne. Au surplus, de telles fantaisies 
logoinachiques seraient-elles beaucoup plus ridicules que celle de 
certains auteurs connus, qui b'urinrent patiemment pendant des 
semaines ou des mois leurs plus notoires Impromptus ? 



2. ORIGINE- ,DE L OUVERTURE. 



L'habitude, plus ou moins imp^rieuse, de prfiparer Tavfenement de 
quelque cbose importante par une autre d'importance moindre est 
inhrente i la nature humaine : on la retrouve dans les domaines les 
plus diffrents. Ici, c'est le portique qui donne accfes & la cath^drale ; 
la, ce sont les h^rauts d'armes qui passent devant le grand chef pour 
lui frayer un chemin & travers la foule ; dans un tout autre ordre 
d'idSes, ce sera le simple titre placg sur la courerture du livre comme 
un premier avertissement aux yeux du lecteur, tout k fait semblable en 
cela k cet autre avertissement, qui s'adresse & Toreille du spectateur 
par le moyen des trois coups traditionnels, premiere manifestation 
sonore, toute schmatique, de YQuverture musicale. Du bruit des 
trois coups au son des quelques accords plaques ou arp^g^s par 
le virtuose pr^ludant a, la distance est bient6t franchie ; et nousn'en- 
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treprendrons pas de rechercher ici lequel de ces deux moyens pour 
attirer Inattention du public est ant^rieur a Tautre dans Tascendance 
originelle de la forme Ouverture : ils sont encore en usage Tun et 1'autre 
d'ailleurs (i). 

L'antique Ritournelle, accompagnant les allees et venues du 
chanteur, jest le premier exemple de musique ecrite servant vraiment 
diQuveriure a YAria qu'elle encadrait ; et lorsqu'un peu plus tard une 
scfene repr6sente fut substitute & ce simple morceau detach^ , la 
petite piece instrumental, joue pralablement en guise tfOuverture^ 
demeura, comme la Ritournelle, sans aucun lien musical avec 1'oeuvre 
dont elle prcdait 1'audition. II n^tait mefne pas ndcessaire que cefiit 
toujours la meme pice qui pr6c6dat les representations successives 
d'une oeuvre thatrale donne : il sernble bien qu'en pareil cas on 
jou.ait le plus souvent ce qu'on avait sous la main . Quoi qu'il en 
soit, on jouait toujours quelque chose> et Tusage d'une Ouverture quel- 
conque s'est g^n^ralis^ d^s le d6but du xvn e si^cle, tandis que 1'usage 
d'emprunter aux ^l^ments' musicaux de 1'oeuvre representee les themes 
destines & Y Ouverture n'apparait guere qu'un si^cle plus tard. Des lors, 
\ Ouverture vit de sa vie prop re : apparentee a 1'oeuvre th^trale par 
ses thfemes principaux, elle les traite symphoniquemeint, en adoptant 
successivem'ent les principales formes instrumentales en usage : Suite ^ 
Sonate, Symphonic, avec certaines modifications particuli&res que nous 
examinerons ci~a!pres. Ainsi, jusqu'au moment oil YOuverture cesse 
d'exister s6par6ment pour devenir une partie int6grante du Drame, 
c'est toujours aux pdncipes d'ordre symphonique qu'elle demeure 
soumise (2). 

Les deux points extremes, entre lesquels se d^y.eloppe ce que Ton 
pourrait appeler la vie ind^pendante de YOuverture, sont done 
marques, d'une part par une indifference totale de sa musique relati- 
vement & la composition de 1'ouvrage sc^nique subsequent, et, de 



(1) Les vieux m^lomanes parisiens qul frequentdrent jadis les Concerts d'Harcourt se 
souviennent sans doute de certaines executions de la Symphonic H^rolque^ oil le chef d'or- 
chestre, considdrant les deux accords initiaux comme un signal pour attirer 1'attention du 
public, les faisait attaquer fortissimo j^ar tout Torchestre, puis posait sa baguette et atten- 
dait patiemment que les, conversations particulifcres aient pris fin ; apr6s quoi, il com- 
mencait le premier mouvement de la Symphonie... & la troisi&me mesure I 

(2) Le c^lfcbre critique Geoffroy, qui faisait autorit^ au Journal des >bat$ dans les pre 
mieres annexes du xrx*sifecle, donne b ce sujet une appreciation qui m&rite de.figurer ici, 
en regard de celles que nous rapporte W- de Lenz & propos ds jugenients portes sur l^s 
osuvres de Beethoven : L'Quverture, 6crit Geofiroya ta date du i3 novembre i8o5, est une 
belle Symphonic; on se plkint qu'elle ne signifie rien : c'est un malfreur assez ordinaire 
aux Symphonies.., Mais pourcjuoi coudre une Symphonic 4 uh<Qp6ra otiln'y a toujours 
que trop de musique ? Cet oracle, reproduit par <son auteur au tome V deson Colors de 
Litttrature dramhtique, nous est cohnu par la citation qu'en a faite .'Fr6d6no HBLLOUIN 
dans son &$$&i d$ Critique de la* Critique, musicals, p. 79.,(Joanin, 6d., P^ris, 1906.) 
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Fautre, par une fusion si intime de ses elements thmatiques avec ceux 
du Drame lyrique, qu'elle en devient radicalement inseparable. 

Aussi ne sera~t-on pas surpris de constater qu'avant de disparaitre 
par la voie la plus opposeequi se puisse concevoira celle d'oii elle tait 
venue, I'Quverture alt du subir des transformations diverses autant 
qtfimprvues. 

Trois tats principaux permettent de jalonner assez exactement I'exis- 
tence quelque peu mouvementee de cette forme musicale. 



3. FORMES CARACTERISTIQUES DE L'OUVERTURE : 
EN ITALIE, EN FRANCE ET EN ALLEMAGNE. 

Ce que Ton peut appeler VOuverture primitire consiste en une 
manifestation musicale rudinientaire, juxtapos^e aux premiers essais 
de representation scnique : s'il n'est pas absolument certain que 
les plus anciennes tentatives de ce genre aient vu le jour en Italic, c'est 
la pourtantque nous en retrouverons les traces les plus sures, quand 
noustudierons,auTroisime Livre decet Ouvrage,les origines de Tart 
dramatique et particuli^rement la naissance de 1'Op^ra. Presque tout 
ce qui, cette poque, n'^tait pas proprement italien, dans la musique, 
ne nous est gu&re connu que par Tltalie ou & travers elle. Qu'il s'agisse 
de la branche symphonique ou de la branche dramatique, le d^veloppe- 
ment progressif de Tart semble bien suivre la mme trajectoire,qui passe 
par Tltalie et la France, puis de 1& en Allemagne, Bien que les princi- 
pales formes successives de' YOuverture Symphonique ne puissent 
etre positivement Ibc^lis^es dans les trois pays qui virent tour tour 
une^clatante floraison musicale, on y distingue assez nettemeiat certains 
types sp^ciaux qui, par leurs caractferes sinon'par la nationality des 
auteurs, $ont repr^sentatifs des temps et des lieux oii ils ont pris nais 
sance. 

Formes primitives ou italiennes. D&s la fill du xvi e sicle, au 
moment oil Tart dramatique, repr6sent6 jusque-l& par une certaine 
catgorie de Madrigaux, commence, avec les premiers Op4ra$, & 
exister sparment ? ce qui tient lieu VOuverture consiste en une pifece 
trts courte, appel^e g^n^ralemeTit Sinfonia, et ex^cut^e soit par un petit 
groupe d'insti:umentistes, soit au clavecin ou mme & Morgue par un 
seul interprfete. 

La musique de cette Sirifonia, appelde aussi tntrada^ Tocqata, etc-, 
afffecte deux aspects diflferems : 
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i le plus caractristique consiste en .quelques mesures de basse 
chiffree dont la realisation est faite par le lecteur quand il se sert 
du clavecin, ou, hlas ! par ie copiste quand Texecution est confiee a 
quelques instrumentistes ; et Ton sait quelles surprises ftcheuses 
peuvent rsulter de cet usage alors tres frequent ; 

2un autre genre de Sinfonia est la simple utilisation d'un Madrigal 
vocal transcrit pour cinq instruments (quatuor k cordes, luths, haut- 
bois, etc.), car I'teriture polyphonique du Madrigal est toujours 
cinq voix, ainsi que nous Tavons deja signal^ k diverses reprises. 

Toutefois, qu'il s'agisse d'une basse chiffree ou d'une traascription de 
Madrigal, la musique de ces Ouverlures embryonnaires n'oftre pas le 
moindre rapport avec celle de V Opera qui suit. Si Ton songe qu'il a 
fallu plus d'un siecle pour que I'id^e d'une fusion entre les themes de 
Y Ouverture et ceux de Y Optra commence JL apparattre avec Gluck, 
on ne peut se defendre de croire que ces petites pieces, prealables a la 
..representation, 6taient sacrifices d'avance par les compositeurs,et s'ex6- 
cutaient dans le brouhaha dela foule,sans que personne y fit la moindre 
attention. 

Formes franfaises. Cest au temps de Lully, doat la personaalit6 
figure assez exactement la transition italo-frar^aise, que VOuverture 
commence k prendre des formes d^termin6es. Bien que ces formes 
soient emprunt6es a celles des compositions symphoniques contempo- 
rames ? on peut dj& etablir une distinction entre une Ouverture et une 
autre pi&ce du type connu qui lui sert de modele : sans qu'il y ait 
enc6re liaison avec la musique de VOpera subsequent, son caractere 
de pr^ambule a autre chose apparait de plus en plus clairement, 
et continuera d'ailleurs, k travers tous ses avatars successifs, & la diff<~ 
rencier des autres formes. 

Trois mu$iciens ont imprim6 aux Quvertures de cette 6poque leur 
caractere special : 

i> LULLY, venu dltalie, adopte une forme invariable pour tous ses 
Operas, Merits et jou^s en France : son Ouverture type consiste en un 
mouvement dallure vive encadre par deux mouvements lents dont la 
musique est g<to6ralement difif^rente. La dispositioii polyphonique, 
provenant ind^niablement de celle du Madrigal, est toujpurs k cinq 
parties reelles. Par une curieuse contradiction, certains compositeurs 
itaiiens coatemporains de Luliy pratiquferent pendant quelque temps, 
dans leurs Ouvertures, une interversion exacte de 1'ordre des mouvements : 
un mouvement lent encadH par deux mouvements vift* Mais cette forme 
ne franchit jamais les Alpes : les ^aliens seuls persistferent k Vemployer 
durant une partie du xvin" siecle, tandis que la forme fraagaise de 
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Lully se generalisait partout ailleurs, et demeurait encore en usage 
memeau temps de Rossini et de ses imitateurs, alors que la forme 
classique instauree en Allemagne par Beethoven tait adoptee dja par 
tous les autres Franqais. 

2RAMEAU, Francais authentique, fixe pour plus d'un demi-siecle la 
forme de YOuverture : le mouvement lent initial de Lully subsiste, il 
est presque toujours a deux temps ($) avec cadence a la dominante et 
reprise ; le mouvement vif (k deux ou trois temps] succMe cette 
reprise et prend une allure trs agogique : il conclut a la tonique avec 
reprise egalement, et I'ancien mouvement lent terminal disparait com- 
pletement. On discerne sans peine Tanalogie de cette construction avec 
celledela forme Suite : son equilibre excellent la fait adopter bientot 
en Allemagne et en Angleterre ; Bach et Haendel n'en emploient pas 
d'autre, mais donnent au mouvement vif formant la seconde partie 
Taspect immuable d'unfugato^ qui se poursuit jusqu'& la fin, tandis que 
le mnie procde, chez Rameau, n'est guere qu'une esquisse de fugue, 
bientot abandonnee pourrevenir au style libre. }JQuverture francaise, 
telle que nous Ta laissee Rameau, est d6j d'une qualit^ musicale tr^s 
sup<rieure aux simples ^bauches de Lully : elle constitue une forme de 
composition nettement organisee et vivant de sa vie propre. On trouve 
meme, d^s cette poque, des pieces pour clavecin, nullement destinies 
au theatre, qui sont construites dans cette forme. 

3 GLUCK, venu de Vienne pour faire toute sa carri&re musitale en 
France, n'apporte aucun changement dans la construction de VQuverture 
francaise : le mouvement vif qui la termine n'a plus rien du/wg-a/o, et 
s'apparente plut6t la forme Suite, tout en se rapprochant de plus en 
plus de la forme Sonate. Toutefois, sans modifier le cadre, il lui donne 
un caractre nouveau : la fusion entre YOuverture et le Drame qu'elle 
precede, et avec lequel elle s'enchaine meme sans interruption de plus 
en plus fr^quemment. Sans etre parvenue encore & cette penetration 
thematique que nous avons appe!6e cyclique dans les formes sympho- 
niques, et qui apparaltra clairement dans YOuverture beethovtnienne, 
YOuverture de Cluck est dj consciemment adapt^e, par son expres 
sion et son orchestre, au sujet de YOpera pour lequel elle est faite, Aussi 
eist-ce avec raison que Ton a considr Gluck, sous ce rapport tout au 
moins, comme Tauthentique prcurseur de Richard Wagner : chez 
Tun cotnme chez Tautre, ce n'est plus comme jadis un morceau de 
musique que Ton execute avant la representation, c'est en quelque 
sorte le portique de Tedifice sc^nique qui va suivre. Et oette ten 
dance ira en s'accentuant de plus en plus desormais,malgr6 la perma 
nence du cadre symphoniqne dans lequel la forme Quverture va con- 
tinuer ^ 6voluer. 
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Forme classique allemande. Pendant que \Ouverturefrancaise garde 
son caractre propre, en deux mouvemems (lent et vif), on voit peu 3. 
peu la forme Sonate exercer son prestige grandissant sur toute la mu- 
sique. C'est d'abord le mouvefcnent vif qui s'enrichit de deux thfemes 
exposes, developpes puis r^exposes, tandis que le Lento initial se r64uit 
de plus en plus, chez Mozart par exemple, aux dimensions d'une sim 
ple Introduction, si mme il ne disparait pas totalement, cornme chez 
Sacchini et ses contemporains italiens. Lk comme' ailleurs, il etait 
reserve au genie beethovenien de donner a YOuverture une forme par- 
ticuliere, en conciliant les exigences thematiques et tonales de la cons 
truction symphonique avec cette penetration 'dramatique dont Gluck 
avait pressetiti la n6cessite, sans Tavoir pleinement realisee. A une cer- 
taine conformity de sentiments exprimes ou d'ambiance genrale, nous 
verrons succeder dornavant une veritable synthfcse du Drame, ^vo- 
quant les sentiments principaux des personnages et Tordre tragique 
des situations, mais sans compromettre en auclme faconTequilibre exig^ 
par les loisde Tarchitecture purement musicale. Sans dome, \Quverture 
demeurera tou jours un morceau demusique existant parlui-meme : 
son enchainement ^ la sc&ne, tent^ et pressenti par Gluck, disparaitra 
meme pour ne reparaitre que trfes post6rieurement. Mais ce morteau 
de musique , c'est le Drame lui-meme, tjraite comme un Pobme qui 
en exprime musicalement tout Tessentiel, comme si la representation 
subs^quente n'en devait apporter qu*un o commentaire v6cu. Cest en 
cela que Tonpeut dire &tYOuverture beethovenienne qu'ell^ est^ilafois 
separable et inseparable du Drame musical, c'est--dire qu'elle realise 
pleinement les conditions essentielles de VQuverture Symphonique. 

Get antagonisme entre les themes, dont les Sonates, les Symphonies^ 
les Quatuors offrem maints exemples, va devenir ici un moyei* drama- 
tique pour exprimer les conflits entre les personnages ou les sentiments 
qui les animent : dans 1'Ouverture de Coriolan, par exemple, ce sera 
1'orgueil vaincu,puis revoke ; dans celle d'Egmont, Tesprit de domina 
tion, puis la rebellion 'triomphame, etc. Ainsi, ce contraste entre la 
premiere idee et la seconde, qui fait le fond de la forme Sonate, 
nous le retrouvons dans TOuverture, mais modeie.sur le sujet du 
Drame, tout en demeurant soumis aux lois de la construction sym 
phonique, mme quand celle-ci semble s'eioigner le plus de Tordre 
traditionnel 

Chez Beethoven, en effet, comme d'ailleurs chez un gmnd nombre 
de musiciens de son temps', en Italic, en France et en Allemagne, le 
type du mouvement de Sonate n'est pas uniformemdnt adppte poux 
toutesles Ouvertures:on en rencontre de trpis modMe^ differents, dont 
deux au mains ontete employes tour k tour piar Beethoven ltii-mme : 
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i L'ancienne forme francaise, avec son invariable division en deux 
mouvements, Lento et Allegro, subsiste encore : mais Y Allegro est 
devenu un veritable mouvement initial de forme Sonate, tandis que le 
Lento se reduit de plus en plus, et donne Tensemble 1'aspect gnral 
d'un premier mouvement de Symphonic avec Introduction lente. Cette 
forme est adoptee par presque tous les auteu r ~ italiens du xix e si6cle, 
jusques et y compris Rossini, tandis que Pancienne forme propre/nent 
italienne, ou V Allegro prdc&de le Lento est completement abandonnee 
apres Piccini, le dernier, croyons-nous, qui en ait fait usage. 

2 La forme beethovenienne proprement dite,qui est demeuree le type 
de YOuverture moderne'jusqu^ sa disparition, par suite de sa fusion 
totale avec le Drame, suivant 1'usage wagnerien, procde sans doute de 
la prcdente, mais avec de notables modifications. Son plan comporte 
cinq divisions ou sections : la premiere a consent ^Introduction lente 
classique que lui a I6gue la tradition francaise ; la deuxime est une 
veritable exposition de forme Sonate, avec premiere id<e, pont et 
seconde ide k un ton voisin ; la troisifeme consiste principalement en 
un episode dramatique incorpor au d^veloppement des themes prex- 
poss, soit qu'il apparaisse avant le dtveloppement proprement dit, 
soit qu'il y prenne place aprs utie preparation plus ou moins lon- 
gue (i); cet Episode est nettement emprunt^ au Drame : il contient des 
dements thmatiques tout h fait distincts de ceux de 1'exposition et 
trails trfes librement ; la quatrifeme section est une reexposition nor- 
rnale des themes exposes dans la deuxi&me, avec la transposition tonale 
obligee du second thme ; la cinqui^tne enfin est une p^roraison ou 
une conclusion, gn6ralement plus agogique, tenant lieu de d&eloppement 
terminal. Cette construction en cinq sections reste d'une parfaite stability 
au point de vue symphonique : elle ii j a m^me pas besoin d'etre pr^a- 
lable k un dratne , car elle tient debout par ses pfopres moyens. II 
n'est done pas surprenant que plusieurs compositeurs, depuis les 
Romahtiques jusqu'aux Gontemporains, s'en soient servis pour des 
ouvrages destines au concert. Saufchez les Italiens, elle est employee 
pendant tout te xix e si^cle par la plupart des bons auteurs de musique 
dramatique jusques et y compris Wagner, tout au moins pour celles 
de ses Ouvertures qu'on peut appeler autonomes . 
3 II existe encore une.. autre fortne que nous qualifierions d.e 



(i) Oarifc peut omettre de temarquer que la place choisie pour rapparition <ie cet 
nouveau est la mme que celle ou Taureur de la Symphonic htrbtque a introduif le troi- 
si&me thdtne du mouvement initial. .Les tentatives faites pour modifier la place assignee par 
Beethoven a Ytpisode dramatique sont assez r,ares, : il faut, citer pourtant celle de Weber 
dans VOuverture de Frei$chilt% % ou Vfyisode est a la place du pant, entire la premiere i 
et la seconde. Cet Episode est assez court. 
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fantaisi$te^ si cette pithete n'6tait par eile-meme contradictoire de 
1'idee de/orwe, mais qu'il faut bien signaler aussi, ne fut-ce qu'en raison 
de son immense vulgarisation pendant le xix e sifecle et meme depuis, 
surtout dans les oeuvres de musique comique ou 16gere. C'est sn effet 
la forme la plus vulgaire de VOuverlure^ et la seule raison logique 
qui puisse justifier la mention- que nous en faisons a. cette place, c'est 
que, dans sa confection, car on ne pent appeler cela une construc 
tion , elle procde 6galement d'une intention de penetration des 
themes du Drame (ou, plus sou vent, de la Co me die) : elle consiste 
en une simple juxtaposition, sans ordre defini, des motifs, des <c airs 
de la partition, quelque chose comme une table des matieres ou 
une rapsodie, pour nous servir d'une appellation plus elegante que celle 
que Ton emploie d'ordinaire : un Pot-pourri (i). Les collections 
d'airs d'op^ras qui firent naguere le fond du repertoire de nos mu- 
siques militaires, sous les noms divers de Fantaisies, Selections, Bou 
quets de Melodies ^ etc., appartiennent & la meme esth^tique :et Ton peut 
m^me les confondre parfois avec YOuverture de V Opera d'ou elles sont 
extraites, car il arrive que le chef de musique qui les a faites s*y est pris 
plus habilement que 1'auteur pour renchainement des motifs choisis. Un 
certain lien tonal et la conclusion agogique sont k peu pres les seuls 
vestiges de construction qui apparaissent encore dans les meilleures de 
ces Quvertures-Fantaisies, honor^es de signatures notoires comrne 
Adam, Auber, Hal^vy, Herold, Meyerbeer et autres noms bien fran- 
<;ais. Si Ton trouve un certain nombre de Grands Operas du xix si^cle 
qui n'ont pas autre chose comme Ouverture, il est juste d'ajouter que 
c*est principalement YOpera Comique qui s^en est fait une sp^cialit^ : 
le caract&re leger et superficiel de sa musique est une circonstance 
att^nuante ; aussi ne faut-il pas s^conner de voir bientot VOperette 
s'en emparer k son tour, comme d'un bien qui ? apr^s tout, semblait 
d^jk lui appartenir. 

Ainsi, nde d'une, musique sans, aucun lien avec celle de la scne, 
rOuverture devait finir par s*incorporer k celle-ci de la maniferela plus 
Stroke, soit qu'elle s'y enchaine indissolubiement, en mode sublime, 
par le Prelude dramatique wagn^rien, soit qu'elle secootente, en mode, 
vulgaire, de lui emprunter tous ses thfemes pour les assaisonner*en 
veritable Pot-pourri. Si disparates que semblent ces deux extremes, un 
enseignement comtnua doit en Stre d6gag6 : la ti<cessit6 .logique de 
composer VQuverture, comnae toute pt^pe rdeltement destin6e k en 
prfyarer un autre (Prttude, Introduction, etc.), aprks et non avant 



(i) Cette m^taphore culmaire^est la traduction litt^raje des mots otla p^dridd^ qui aigni- 
fint t en espagnal, une sorte de rmgoiit cm de so^pe, otiil y a de tqitt. 
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Toeuvre principale dont eile doit pr^ceder 1'audition. Croirait-on que 
l'nonc de cette vrit premiere provoque encore l'tonnement 
na'ff de quelques jeunes compositeurs ? Ne lit-on pas cependant dans 
les biographies de Mozart que 1'Ouverture de la Flute enchantee fat 
crite en deux jours et termin^e h la veille mme de la premiere repre 
sentation ? La redaction de la plus simple Preface ne suppose-t-elle 
pas que le livre est termini ou peu s'en faut ? L'orateur ne sait-il pas 
tout son discours quand il en nonce Tepigraphe ? Pour tout dire, on 
ne doit jamais oublier que Pauditeur ou le spectateur regoivent le,s 
impressions de Toeuvre faite dans I'ordre inverse de celui que Taut'eur 
a suivi pour son Elaboration-, en se pr^occupant d'abord de la chose 
principale, laquelle ne peut en aucun cas etre expose en premier lieu. 



HISTORIQUE 

4. OUVERTURES PRIMITIVES ITALIENNES (l6oOA 1 680). 

On ne doit pas s'attendre trouver ici des nomenclatures d'auteurs : 
comm il n'ya gu&re d'ouvrage musical destin k la sc^ne gui ne soit 
prec^d^ d'une Quverture, un tel catalogue contiendrait ( en r6alit tous 
les noms, appartenant k toutes les fitoles connues, depuis les premiers 
compositeurs de Madrigaux dramatiques du xvi e sifecle jusqu'k nos 
contemporains, c'est-^t-dire THiSTOiRE DU DRAMK MUSICAL qui doit faire 
1'objet principal du Troisfeme Livre de cet Ouvrage, Notre propos est 
seulement d'illustrer, par quelques-uns des specimens les, plus repr&~ 
sentatifs, chacun des genres dont nous venons de' d^crire les particula- 
rit^s techniques, en conservam la m^me classification, malgr^ tout ce 
qu'elle a d'approximatif. 

Pour ce qui concerne les formes primitives , que nous avons localis^es 
principalement en Italic, les simples transcriptipns instrumental de 
Madrigaux vocaux ne nous apprendront rien, car elles ne sont pas 
mme sp^cialis^es dans leur destination : elles ont simplemen't servi 
d^Ouvertures, comme elles auraient pu servir k autre chose. 

Par contre, il est bon de se faire une ide de ce qu6 pouvait dj& 
contenir cette petite Toccata (Sinfonia^ Intrada^ etc.) de qUelques 
mesures indiqu^es par 1^ basse chiffr&e^ quand cette basse et sa r&ali- 
sation 6taient vraiment Toeuvre de musiciens. 

Claudio MONTEVERDI (1567 f 1 648), dont nous nous occuperpns au 
Troisteme Livre, ainsi que de tous ceux dont il va tre questioa 
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a fait precder son immortel Orfeo, reprsent en 1607, d'une Toccata, 
contenant une phrase de seize mesures en mouvement vif, puis une 
autre de huit mesures en mouvement lent, avec repetitions et indica 
tions instrumentales tres precises (i). C'est djk tout autre chose 
qu'une musique quelconque pour faire taire Tauditoire , comme il 
y en eut tant d'exemples & cette 6poque et mme depuis. Sans que 
Pon puisse y decouvrir avec certitude une liaison intentionnelle avec 
la scene qui suit, ce prelude n'y 'est vraiment pas hors de propos, et 
tmoigne deja de Timmense effort de 1'auteur pour r^nover Tart dra- 
matique de son temps. 

Luigi ROSSI (1698 f 1 653), qu'il ne faut pas confondre avec Michel 
Angelo Rossi, est aussi 1'auteur d'un Orfeo, qui fut le second Opera 
represent^ a Paris, en 1647. Cette oeuvre est preced^e de quelques 
accords modulants, servant d'Ouverture : on peut juger par simple 
comparaison combien la Toccata de YOrfeo de Monteverdi est en avance 
sur ce balbutioment musical. 



5. OUVERTURES FRAN9A.ISES (l68o A l8o5). 

Cette 6poque des Ouverturesfrancaises, qui comprend presque tout 
le xvii e sikcle, jusqu'^. Tav^nementdes nouvelles formes beethov^niennes 
fix6es dans les trois Quvertures de Lionore^ peut etre subdivis^e p6ur 
plus de clart en trois p^riodes, jalonn^es respectivement par les noms 
de LULLY, RAMEAU et GLUCK. 

Periode de LULLY (1680 a i-j3o] 

LULLY (i633 f 1^687) a adopt^ invariablement pour lous ses 
Operas le type compost d'un mouvement failure vivz encadri 
par deux mouvements lents. On peut citer, comme specimen de 
cette doupe, celle d'Acis et Galaihte, Op^ra ^crit entre 1676 et 
1682 : elle debute par une phrase Grave en accords, suivie d'un 
Allegro i ~, puis d'une autre phrase Grave difftrente de la pre- 
mifefe, le tout 6crit cinq parties rdelles, comme; les Madrigaux. Tou- 1 
tefois, Tauteiiir ne prenait pas .toujours la peine d'achever ainsi la 
realisation : 4 ans >un autre de ses ouvrages, on ne trouve que la basse 



(i) Cette Toccata avec sa realisation figare dans F^ditioB de VOr/eo de MONTEVBRDI renxis- 
u Jour par nbs s^ios, qui fut publiee en *go5 a l&Schola Cantorum. 
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et la partie superieure, le surplus etant laisse aux bons soins du 
copiste. 

Alessandro SCARLATTI (1669 f 1725) est le reprtsemant le plus 
qualifie de la forme sysiematiquement inversee de VOuverture de Lully, 
sur laquelle elle est calquee exactement : routes les Ouvertures de ses 
Operas contiennent un Allegro avec reprise (k la place du Grave de 
Lully), une seconde partie galement avec reprise et form^e d'un 
Grave(& la place de V Allegro de Lully) suivi d^un Presto different de 
Y Allegro initial (de meme que le Grave final differe du premier chez 
Lully). C'est done en n!alit< la mme forme, & 1'ordre des mouvements 
pres, mais la musique en est plus faible. 

Peri.ode de RAMEAU (ij3o a 1772} 

Nous considerohscette periode comme close & rapparition de POu- 
verture tflphigenie en Aulide de Gluck, la premiere de ses oeuvres 
qui caracterise ce que nous appellerons sa troisfeme manikre, son 
veritable style fran?ais. 

RAMEAU ( 1 683 f 1766) adopte la forme n deux mouvements au lieu 
de trois : lin Lento et un Allegro; on peut lire un specimen acheve 
de ce type dans TOuverture de Castor et Pollux (1737); la qualit 
musicale y est tres superieure k celle des oeuvres de Lully. 

j. S. BACH (i685 f 1760), qui conn^issait trfes certainement les 
oeuvres de ses contemporains fran<;ais,-s'est servi tour k tour de la 
forme de Lully et de celle de Rameau, pour celles de ses pieces de 
clavecin qu'il intitule Ouvertures, quoiqu'elles ne soient pas destinies 
une oeuvre dramatique ; son style personnel y ajoute naturellement 
r^criture fugu^e, dont il n'y a jamais que des gbauches chez Rameau. 

Pfriode de GLUCK (1772 a i8i5] 

Cette periode prend jSn au moment oil la forme beethovdnienne 
se precise dans rOuverture de L6onore,tn i8o5,tandis que la forme 
fran<;aise tend disparaitre peu k peu. 

CLUCK (1714 f 1787) n f est pas Tauteur de plusieurs des Ouvertures 
qui figurent en t^te de ses Operas : son c^lfebre OrpMe notamtnent n'a 
pas d'Ouverture, et celle que Ton trouve dans la partition est extraite de 
TOp^ra de Philidor Ermelinde, comme nous le verrons au Troisifeme 
Livre. Dans toute t'ceuvre dramatique de Gluck, il n'y a que cinq Ouver 
tures qui soient authentiquement de lui : celle tfArmide et celle d'Echo 
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el Narcisse sont des pieces s^parees, dans la forme usuelle pratiquee 
par Rameau ; celles d'Iphigtnie (en Tauride et en Aulide) ainsi que celle 
tfAlceste, oat la particularity d'etre enchainees au Drame, ce qui cons- 
titue une innovation importante dans 1'histoire de 1'Ouverture. La 
forme de TOuvenure d'Alceste se rapproche beaucoup de celle de la 
Sonate : aprs un Lento servant d'Introduction, Y Allegro s'expose avec 
inflexion & la dominante, ou le Lento est r6expos< (comme certaines 
Introductions au dbut du d^veloppement) ; puis ['Allegro est rpet 
avec une sorte de seconde idee k la tonique, s'enchainant sans interruf>- 
tion avec la premiere scene. II faut noter que Gluck, de meme que la 
plupart de ses contemporains, ne fait aucune mention des changements 
de mouvement : c'est la musique seule qui guide le lecteur. II doit en 
Stre de mme trs probablement pour une foulede compositions, dont 
certains musicologues examinent les manuscrits a la loupe pour 
dcrter ensuite que telle nuance n'a pas et< voulue par 1'auteur . 

PICCINI (1728 f 1800) dont une querelle retentissante,due auxamis ? 
beaucoup plus qu'aux int^ress^s, fit 1'adversaite de Gluck, se devait, 
pour cette raison, de demeurer obstin6ment <c Italien . Son Coverture 
SIphiginie, beaucoup plus soignee comcne orchestre que celle die son 
rival,. il faut le reconnaitre, n'offre, par contre, aucun int^r^t musical 
une premiere partie & Allegro allant k la dominante^ une espjfece de solo 
de flute Andante, de construction binaire comme un morceau de Suite 
puis une reexposition textuelle de 1' Allegro avec la transposition obli- 
gatoire k la tonique ; le tout enfin, sans aucun lien quelconque avec la , 
musique de T0p6ra qui suit. ' 

Ces deux derniers specimens montrent avec assez d'exactitude dans 
quel etat se trouvait la forme Ouverture, au moment ou le g6nie 
beethov^nien allait f introduire les innovations qui lafixerent k peu pres 
dfifinitivement, jusqu'k sa disparition. 



6. OUVERTURES CLASSIQUKS ET ROMANTIQUES ALLEMANDES (l8o5 A l85o). 

BEETHOVEN (1770 f 1827) pourrait presque r^sumerk lui seul toute 
cette poque ; car, indSpendamment de la renovation a laquelle son 
nom reste attach^, il ne ddaigne point de s'essayer aussi dans la forme 
frangaise, telle qu'elle lui est l^gu^e par ses devanciers. Mais, dans ce 
m^me cadre, c'est d^jk une autre conception musicale qui a pris place, 

L'Ou venure.de Coriolan, op. 62, compos^e en 1807, n'est qu'un pre 
mier mouvemgiit de Sonate; mais les thfemes y repr^sentent on- 
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sciemment les sentiments du personnage, dont la mort est nettement 
symbolist par i'alanguissemeat final de l'ide musicale qui s^teint 
progressivement. 

L'Ouverture d'Egmont, op. 84, compost en 1810, reste conforme 
au modele francais ; mais, a ti;ois reprises diflterentes, on y sent une 
intention dramatique : dfes Introduction lente, c'est 1'autorite inexo 
rable du due d'Albe, avec toute sa morgue espagnole, qui oppose ces 
lourdes tenues de notes graves au theme plaintif des instruments en 
bois, suggerant la douceur impuissante du personnage de Claire ; ces 
deux allegories musicales va se joindre celle de la sourde revoke que 
nous d^peint le premier theme de V Allegro; le second theme au contraire 
reproduira sous une autre forme le contraste esquissS dans 1'Introduc- 
tion.La construction traditionnelle se poursuit : le developpernent trs 
bref, puis la ^exposition du premier thme ; mais, par une derogation 
lie k l'ide dramatique, le second thfeme est transpose en :Rjb,afinde 
r^server le ton principal FA pour le developpement terminal, lequel est 
totalement etranger a la forme Sonate rigoureusement suivie jusque- 
1k : c'est le crescendo myst6rieux et de plus en plus agogique, 6clatant 
triomphalement au moment de la capture finale d'Egmont. Ce tableau 
saisissant cloture tr^s correctement 1'oeuvre par Taffirmation de la 
tonique, mais son deSsin th^matique different de tous les prc6dents 
serait inexplicable & cette place, s'il n'y avait une raison d'ordre expres- 
s^ment dramatique, qui prime toutes les regies symphoniques dont 
Beethoven ne s'est jamais 6cart^, ni dans ses Sonates, ni dans ses 
Symphonies, ni dans sa MusJque de Chambre. 

Les trois Ouvertures de Leonore, op. 72, Writes toutes les trois en 
i8o5 et 1806, bien que Ton ait donn6, post^rieurement, k la premifere 
le numro d'oeuvre i38, probableinent parce qu'elle fut ddit^e ou r^di- 
te aprfes la mort de I'auteur, m6ritent un examen d^tailU, en tant que 
preuve manifeste du dessein de cr^er une forme nouvelle : la pers6- 
v^rance avec laquelle Beethoven r^crivit k trois reprises la mfeme oeuvre, 
et les hesitations dont ces trois versions portent la trace sont pour 
nous un enseignement precieux. II ne fallut pas moins que ce long effort 
pour Stabiir un plan qui subsista, pendant prfes d'un sifecle, sans modi 
fication notable, comme on le verra par la suite. 

PREMIERE OUVPRTURK DE L&QNORE, divis^e en cinq sections : 
i. Introduction lente ; 
rr. Preparation assez lorigue, puis exposition d'un Allegro du type S, 

dont la seconde id6e estassez imprecise; 

in. Au lieu du developpement, un long episode dramatique, dont le th&me 
nouveau est emprun.te' k Vair de Florestan, extrait du drame : cet air 
se devcloppe sur lui-trtdme et revient au torn principal j 
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iv. Reexposition de 1' Allegro, avec la transposition d'usage, sans pr- 

cision plus grande de la seconde idee ; 
v. Grand crescendo d'orchestre, ou Id me*me des sin rep a rait trois fois, avec 

accroissement d'intensite", et conclusion fortissimo (i). 

DEUXIEME OUVERTURE DE L&ONORE, divisde en quatre sections : 
i. Introduction lente, dans laquelle le theme emprunte'-a Vair de Florestan 

est dej'a expose* assez nettement; 

ii. Exposition de 1' Allegro, beaucoup plus precise, avec deux ide"es repre" - 
sentatives des deux personnages du drame : Leonore^ par la premiere idee ? 
en UT ; Florestan, par la seconde, en Ml. Cette exposition est enchai- 
ne"e sans interruption a un developpement pur-ement symphonique, ou 
Ton discerne trois elements : le premier tire du theme de Florestan 
(seconde ide"e), le deuxierae de celui de Le"onore (premiere ide"e) modu- 
lant-progressivement a la D. de sol, et le dernier traitant le me"me theme 
en UT, pour amener 1'e'pisode ; 

in. Entree de la trompette (au loin) pour annoncer la de"livrance : debut 
de Yepisode dramatique, en Ml b. A cet appel de la trompette succede 
une combinaison. des deux themes, symbolisant _, la joie de la reunion ; 
puis une phrase assez longue Adagio, au ton principal, et un rappel 
du theme de Florestan (seconde ide"e) ; 

iv. Reexposition de la premiere ide*e seulement, en mouvement Presto, 
avec conclusion immediate. 

TROISIEME OUVERTURE DE L&ONORE, divise*e en cinq sections : 

i. Introduction lente, sur le theme de Florestan, comine dans la deuxieme 
Ouverture, mais avec des de"veloppements un peu diffe*rents ; 

ii. Exposition de V Allegro, avec les m$mes themes e*galement et les 
memes tonalit^s. Mais le developpewent participe davantage du drame : 
on y voit apparaitre un theme nouveau, attribu au tyran Pizarre, qui 
entre en conffit avec le thfeme de Florestan et le re'duit peu a peu, en 
quelque sorte. Les trois Stapes de ce developpement sont en Afi, en 51 
et, en ut ; 

in. Entree du cornet en SI b, substitu a la trompette de la deuxieme 
Ouverture, et de" ja plus r6aliste : il s T annonc$ une seconde fois en 
SOL b, et le theme de L^onore chante la de'livrance. Toute cette partie 
aboutit k un long repos sur la D. ; 

iv. Reejcposition complete et normale des deux themes ; 

v. Conclusion distincte, faite d'une combinaison des deux motifs attribue's 
aux personnages (2). 



(1) C'est tres probablement ce precede orchestral qui a fourni 4 tant de compositeurs, 
et notamment i Rossini (Barbier de SMlle* II C acte), le modele du grand final tradi- 
tionnel, dont on a un peu abu* depuis. 

(2) W. de Lenz nous apprend que les Ouvcrtures de Leonore ne furent pas mieux accueil- 
Hes que les Symphonies de Beethoven : la Gazette musicals de Leipzig (1806) dit de la 
deuxieme qu'elle ne soutient pas la comparaison avec TOuverture de Prometh&v.'Une 
autre gazette de la m6me e*poque, Le franc Parleur* declare que totis les connaisseurs 

.impartiaux en musique sont parfaitement d'accord sur ce paint, que jamais rienn'a 6td 
icrit d'aussi incoherent, de criard* d'embr^ouill^ de revoltant pour Toreille... Suiventdes 
railleries apropos du cornet de poste , etc. CheruWLni Iui-m6me, ajoute de Lenz, disait 
qu'il n'avait pu distinguer la tonalit6 de FOuverturc'. 

COURS DE COHm^ITIOJ*. T. II, 2. 19 
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Ainsi la tentative pour ramener a quatre ie nombre des sections 
demeure sans lendemain, et la division en cinq catactSrisera dsormais 
VOuverturebeethove'nienne, celle dont il alonguement mdit et remani 
les proportions. Le retour aux anciennes formes pour Coriolan (1807) 
et pour Egmont (1810) est du meme ordre que celui que nous avons 
constate propos de la VIII^ Symphonic, laquelie ne peut pas etre 
cite non plus comme representative du veritable style de son auteur. 

Au surplus, ses contemporains et ses successeurs ne s'y sont point 
tromp^s, et nos bons Romantiques eux-memes, pourtant si f6rus d'in- 
dependance, ont suivi plus ou moins fideiement la voie ouverte par 
Leonore. 

WEBER (1786 f 1826) a laiss trois Ouvertures qui figurent encore 
en tr&s bonne place dans nos concerts : on verra par le plan abrg6 que 
nous en donnons ci-dessous qu'elles ne s'loignent pas beaucoup des 
modules beethoveniens. 



COVERTURE DK FREISCHUTZ ( 182 1 }, divis^e en cinq sections : 

i. Introduction lente subdivisee en deux fragments : a) sorte de paysage 
musical j>, ou le calme des bois tyroliens est voqu6 par les sonorite^s 
fluides du cor ; b] allusion au personnage satanique, par Tenchaine- 
ment tonal d'ut a R b, (sixte napolitaine) qui'lui restera attach^ dans 
toxite Toeuvre ; 

ii. Exposition du premier theme seulement de V Allegro du type S, inter- 
rompue a la place du pont ; 

ui. Episode dramatique, decrivant I'helsitation du personnage de Max au 
bord de 1'abime ; 

iv. Second theme (au relatif majeur : MI b), continue^ par le developpe- 
menMres pittoresque, notamment quand ce naSme th6me joyeux revient 
eri SOL, tonalite" particuiiferement bien.choisie ; la rjaodulation sata 
nique au demi-ton sup^rieur reparaTt au moment de la rentre"e ; 

v. Reexposition du premier theme ; puis un raccou,rci de I* Episode for- 
mantle p ont 9 et 1'explosion finale du second theme } exultant de joie, 
en c/T. 

OUVERTURE b'ECfRYANTHE fi823), divis^e en trois sections : 

i. Exposition de I* Allegro, sans autre Introduction qu'une br^ve prepara 
tion du premier theme par son propre r,ythme ; le second th&me, k la 
D. Si b, lui succede et s'achfcve en une sorte de trait, de style Concerto; 
n. Episode dramatique interrorhpant 1 cours de I 9 Allegro par une phrase 
lente et mysterieuse au ton eloigne^ de >nt \, lie*e au souvenir d'Emma-la- 
morte, sur lequel repose tout le drame ; cette phrase se deVeloppe en 
une sorte defugajo a la, tonalite" de si b (ut b) particuiierement bien 
choisie ; 

iii, Developpement de I'Allegro, procedam par entries successives des 
deux themes, toujours eh 6tat de marche au point de vtxe tonal, et 
reli6 sans interruption a la reex position normale des deiix themes. 
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OUVERTQRE &OBERON (1826), divisec en ^wa/r* sections ; 
i. Introduction lente, de provenance drariiatique, qui contient notamment 
un emploi tres special de la sonorite* de la sourdine sur la corde grave 
des violons ; 

11. Exposition du premier theme de V Allegro ; 
in. Episode dramatique assez court, qui se complete par Texposition dur 

second theme. 

iv. Reexposition du premier theme* puis de fragments de Yepisode, et 
enfin du second theme, en conclusion. 



Ces divers essais de transposition de l^pisode ou de condensation des 
sections n'ont pas fait 6cole, et Toa peut dire que, tantqu'il y a eu de 
v^ritables Ouvertures, c'est la forme en cinq sections qui a prvalu, 

SCHUMANN (1810 f i856) s'est montr< plus r<serv< encore dans le 
domaine de la .construction, car sa trs belle Ouverture de Manfred 
suit scrupuleusement la forme Sonate : exposition, ddveloppement et 
^exposition ; et MENDELSSOHN (1809 f 1847) ne s'en eloigne pas 
davantage. 

Si le lecteur croyait vraimen-t necessaire de connaitre de$ specimens 
des trois e'tats diflferents de VOuverture au temps de Beethoven, il 
faudrait qu'on lui donnat ici, apr^s les derniers examples de la 
forme fran<;aise et les exemples typiques de la forme beethovnienne, 
d'autres exemples reprdsentatifs decettepr^tendue forme fantaisiste >, 
irr^v^rencieusement qualifi^e Pot-pourri dans le vocabulaire usuel. 
Cette excursion dans un domaine ou la composition n'a plus vrai- 
ment rien k voir ne nous a pas- sembl indispensable. En prenant au 
hasard Tune quelconque des partitions & Operas Continues (et trop 
souvent aussi, hlas ! celles des Operas... tout court) qui parurent en 
France entre 1818 et 1840 approximativement, on est peu pr&s sur de 
se procurer un bon module du genre . Ouvrons Zampa d'H^ROLD 
(i83i), nous n'y trouvons pas moins de huit motifs diff^rents, emboit^s 
les uns i la suite des autres sans la moindre raison, musicale tout 
au moins. Ouvrons Giralda d'ADAM (i85o), Tincoh6rence est plus 
complete, mais la quality des motifs est encore inferieure. Entr'ouvrons 
mSme uncertain Prophkte (1848) : une succession informe d'airs divers, 
sans aucun. lien, lui sert d'Ouverture : seulement, on ne joue jamais 
cette ^tonnante rapsodie , et des &mes charitables nous affirment 
mfime qu'elle ne serait pas de MEYERBEER : nous voudrions en tre 
sfirs, car ce musicien eut tout de mme certains dons sc^niques 
appreciable. Et. pour finir, n'ouvron^ plus rien de cet affligeant 
repertoire. 
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7. OUVERTURES MODFRNES. 

A vrai dire, le type classique de 1'Ouverture, tel qu'il est tabli par 
Beethoven, avec sa division en cinq sections, na. jamais subi de modifica 
tions, en tantque construction symphonique :c'est seulementpar uneffet 
de la penetration des principes dramatiques que cette forme tendra, 
vers le milieu du xix e siecle, & se dsagrger plutot qu' se transformer, 
en operant une fusion complete avec le Drame lyrique* Les ouvrages 
sceniques appanenant k cette epoque,qui seront analyses au Troisime 
Livre de ce COURS, montreront les effets de cette fusion. 

Si les derniers specimens de VOuvertureSyrnphonique que nous allons 
examiner brifevement nous ont paru devoir faire 1'objet d'un paragraphe 
spare ? ce n'est done pas en raison d'une innovation quelconque dans 
leur architecture : tout au contraire, ils dmontreront, croyons-nous, 
la survivance de la forme beethov^pienne, mme post^rieurement k cet 
enrichissement du style harmonique et modulant, que personnifient 
respectivement les deux noms glorieux de Franck pour la Symphonic 
et de Wagner pour le Drame. 

WAGNER (i8i3 f i883) represente, pr6cisement cette survivance de la 
forme Ouvertiire, en reaction d^liberee contre 1'affligeante d^cheance 
dont nous veiions de parler : c'est en effet au moment meme des plus 
grands succfes des Hrold, des Adam et de tant d*autres du meme 
niveau, quenoiis voyons le jeune auteur de Rienqi (1840) etdu Vaisseau 
Fantome (1842) continuer & ^crire des O.uvertures classiques, parmi 
lesquellesla meitleure est celle de Tannhduser (i845),sagement divis^e 
en cinq sections : 

OUVERTURE DE TA,NNHAU$ER : 

i. Mobveinent lent, exposant la Marche des Pelerins en forme ^Introduc 
tion ; 

n. Exposition dans la forme Senate : premiere idee s.ur le th^me du 
Venusberg, et seconde idee faie cle Tair de Tannhduser ; 

in. Deyeloppement, interro'mpu par 1' 'episode dramatique tir6 de U sc&ne 
de Venus ; 

iv. R$exposition normale des deux id^es ; / 

v s . Conclusion ou developpement terminal contenant 1ft Marche d$$ Pete- 
rins, 61argie en rythme a quatre temps et combinee avec d'auties 
dessins. 

Telle est la forme claire et simple de cette Ouverture, dont Taudition 
srouleva nagufere les plus violentes pol^miques parmi les critiques : on a 
quelque peine aujourd'hui k comprendre pourquoi. Quoi qu'il en soit t 
apr^s cet hommage rendu i la forme beethov^nienne, nous verrons 
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Wagner se touraer vers le Prelude dramatique, rellement inseparable 
de 1'oeuvre, comme on s'en rend trop bien compte en ecoutant ces 
mmes Preludes detaches arbitrairement pour le concert : tour h tour 
Lohengrin (1847), Tristan (1859), la Tetralogie (1876) et enfin Parsifal 
(1882) viennent tSmoigrier de la preference de 1'auteur pour cette fusion 
du Prelude dans le Drame, tandis qu'une exception magistrale 
dans tous les sens de ce mot apparait en 1862, avec 1'Ouverture des 
Maitres Chanteurs, divisible en cinq sections que Ton peut ramener 
trois : 

OUVERTURE DES MAITRES CHANT&URS : 

i. Exposition des deux themes affec.tes aux Maitres : celui de la Marche 
et celui dit de la Bannfere, pour nous servir de's appellations en usage ; 
c'est Tensemble de ces deux th&mes qui forme la premiere idee fans 
1'exposition, gnrale ; 

n. Pont, figure* par le petit theme 6pisodique d'Eva, qui amene 1'air de 
Walther en M J, formant la veritable seconde idee. 

Ces deux sections forment TExposition complete. 

ni. Episode dramatique ou plus exacteme.nt comique , au ton de Mi b, 
fort judicieusement choisi en raison de son affinit^ avec le ton princi 
pal UT et de son eloignement complet du ton de MI b, ou ^tait la 
seconde id^e. C'est la scene ironique du faux poete (Beckmesser) et 
des rires de 1'assistance qui en fournit les ^l^ments. 

Get episode est nettement s6pare des autres sections. 

iv. R4expo$ition par la seconde idee (airde Walther) au tpn principal (UT) 
avec combinaison des deux autres thfcmes (la Marche des Maitres et la 
Banniere) simultan^ment ; 

v: Conclusion tres br^ve par le thme de la Marche largi. 

Ces deux sections forment la ^exposition complete, 

Aprs Wagner, YOuverture Symphonique se fait xle plus en plus rare ; 
mais les specimens post6rieurs en date ne dijBFferent pas notablement 
de la construction beethovnienne. Telle est, par exemple, I'OuYerture 
du Roi d'Ys (1876) d'douard LALO. 



Vers la m^jn^ epoque (1874 k 1880), Vincent cTINDY s'est servi de la 
mme forme pour une oeuvre dans laquelle on a souvent,voulu voir, 
tort, un Pofime Symphonique : les trois pieces d'orchestre intitules 
Wallenstein sont trois Ouvertures Symphoniques , construites comme si 
elles etaient destinies en r6alit6 k pr^ceder chacun des trois dramas de 
Schiller, dont Tensemble constitue la Trilogie de Wallenstein ; leurs 
elements thematiques sont attribues, dans la pensee de Tauteur, & cer~ 
taines scfenes, k certains sentiments ou & certains personnages apparte- 
nant aux Drames, comme si ces Dramesavaient ete ejBfectivement trattes 
en musique : mais Femploi de ces themes demeure conforme aux prin- 
cipes de la construction symphonique, dont les Ouvertures de Leonore 
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ont donne les premiers modeles. On pourra s'en rendre compte par le 
plan sommaire de chacune de ces trois pieces : 

PREMIERE OUVERTURE : LE CAMP DE WALLENSTEJN : quatre sections : 
i. Exposition de ^Allegro, sans Introductionlente :la premiere idee en SOL, 
tres agogique, fixe le cadre guerrier du Drame ; le pont melodique cofiduit 
sans modulation a la seconde ide*e (c'est un pont d'Ouvertuje et.non 
un pont de Symphonic ) ; cette seconde idee, en rythme de valse, 
en mi 9 relatif du ton principal, depeint la gaite* des soldats provenantde 
tous les pays. 11 est en forme de phrase lied (a, b,d) et s'enchaine a la 
premiere pajrtie du developpement, construit sur le premier theme et 
le pont, en Ml, puis en MI b. 

ii. Episode dramatique, modulantde si a R t puis a UT,LA, Ml b et enfin 
Si b (UT b), ou apparait le theme affect^ a la- personnalite" de Wallen- 
stein, precede" de quatre entries fugue'es aux bassons ; 

in. Reexposition normal e du theme guerrier (premiere idee), du pont, 
transpose en SI b, et du theme de danse (seconde idee) transpose sur 
le degre de la ZX, mais sans ut $, afin de ne pas caracte"riser le ton de 
R : c'est une sorte de VI I e mode gre"gorien ; 

iv. Develop pement terminal par le rythme du pont, aboutissant a une 
combinaison finale eh forme d,e strette, ou Ton entend le theme guer 
rier, les danses et enfin le theme de Wallenstt-in, entrant au ton princi 
pal SOL. 

DEUXIEME OUVERTURE : MAX $T TfltiCLA : cinq sections : 
i. Introduction lente, a$sez longue, en MI b, exposant les trois Elements 
th^matiques de Toeuvre : le th^me < h^roique attribu^ a Max Picco- 
lomini, le theme de douceur et de tendresse (The'cla) et enfin une sorte 
de theme fatal *> fait clu dernier fragment de celui de Wallenstein (i), 
interrompant comme une menace le theme du jeune h^ros. 

n. Exposition classique fal* Allegro : premiere idee tir^e du theme de Max, 
et seconde idee encore imprecise, qui esquisse seulement le theme de 
Thecla, et s'enchaine a un developpement tres court Nontenant les el<- 
ments essentiels des deux themes ; 

in. Episode dramatique tres important, sorte de duo ou s'expose d'abord le 
theme de Thecla, en SJ, auquel va bientfct s'adjoindre celui de Max, en 
SOL, puis un rappel, .essentiellement dramatique, du theme fatal (2) ; 

(1) It ne faut pas oublier que nous etions en 1874, quand nous fimes usage de cetie al 
legoric fa rale dont on a tant abuse depuis. C^tait Taurore du wagnerisme et nous 
avions vingt-trois ans. Nous nous souvenons mme que cethfcme h^roique de Max avait 
eteecrit une premiere fois en un style beaucoup plus plat, qui, nous valut ce cruel sarcasrne 
de notre ami Henri Duparc, q-ui nous 1'avions montrd : On dirait du Victorin Joncieres, 
ion theme ! ^11 faut toujours se me*fier des idees quiviennent trop vite : ce n'est pas le seul 
cas ou nous Tavons constate, 

(2) Cette idee de c fatalite attach^e aux quatre dernieres notes du theme de Wallens 
tein est purement dr&mafique, etla lecture du texte de Schiller est indispensable pour in 
terpreter cette allusion a la douleur de Max, quand il acquiert la conviction de la trahteon 
de Wallenstein. Gette superposition des deux themes (Max et The'cla) nous sernble aus&i 
aujourd'hui faite pour Toeil beaucoup plus que 1'oreille : on n'entend guere chacune 
des phrases qu'a la faveur des silences de Tautre. On ne les entendait 'mme pas du tout 
avec la premiere disposition des clarinettes, ecriies trop pres de la panic des violons, 
comme nous 1'avons compris par la suite ; car^ a cette <6poque, quelques mois aprfes nos 
premieres lecons de Franck, nous pouvons bien dire que nous ne savions.absolument rich. 

V. 1. 
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iv. Reexposition tout a fait abrdgee des deux thfemes, pour completer la 
forme Sonate (i). 

v. Conclusion dramatique, ou reparait le dessin fatal 3> mel a, celui de 
Max et a des souvenirs de celui de Thdcla, dans un Adagio de moins 
en moins agogique, qui figure le dernier soupirde Mai mourant. 

TROISIEME OUVERTURE : zx MORT DE WALLENSTEIN : cinq sections: 

i. Introduction lente, debutant par des harmonies plus ou moins myste*- 
rieuses applique*es aux presages des astres que Schiller nousmontre 
comme etant la preoccupation de son he>os, au debut du troisieme 
drame. Ces harmonies s'exposent en si, ton principal, puis en re, avec des 
rappels du theme de Wallenstein, destine a fourair la seconde idee 
dans P Allegro ; 

n. Exposition de V Allegro : le premier theme est forme par le dessin 
fatal devenu une veritable ide; le pont est un rappel du theme guer- 
rier de la premiere Ouverture, mais sur un autre rythme et en forme 
modulante, tandis que le premier theme reparait a diverses reprises en 
s'estompant jusqu'a 1'entr^edu second theme : celui-ci, en R&, n'est au 
tre que le theme de Wallenstein, s'imposant par son motif principal etse 
completant ensuite par une phrase me"lodique ou se me'lent des rappeis 
du theme de Thecla (souvenirs de la fille dans Time ambitieuse du 
pere) ; le developpement de ces trois elements commence imme'diatement, 
et le theme de Wallenstein s'eflface peu a peu, en passant par LA, LA \> 
et laZ). de Ml b, afin de rendre plus frappante Tentree de Pepisode ; 

uj. Episode dramalique en M I b, tonalite" tres ^loignde et choisie pour 
un eflfet purement dramatique, mais juvtifie'e symphoniquement en tan-t 
que sous^dominante du ton principal S/, qui sera celui de la fin, de 
mme que MI b (R& #) entendu prcdemment dans le developpement 
figurait deja lamediante majeure de ce meme ton. Get episode est cons- 
truh sur le souvenir thematique de Thecla, tandis que le cor rappelle 
des fragments du theme de Max, en Ml b (RE $) ; 

iv. Reexposition de la seconde idee seulement (thme de Wallenstein), 
pr^par^e par un conduit modulant (crescendo de tout Torch estre) foime 
de fausses eqtre"es de ce m^me theme, qui delate enfin dans route sa 
force, en SJ; 

v. Conclusion ou sorte de-<( pSroraison tres large, au ton principal S7, 
desdnee a faire ^quilibre a Tlntroduction : on y retrouve les harmonies 
astrales ou stellaires , ainsi que le theme fatal ? qui se m^lent 
au rythme guerrier du pont : le tout est dispose sur deux tonalites, 
comme au dbut, avec la mme relation entre elles ; et le theme de 
Wallenstein revient une derniere fois, en si, pour disparaitre et s'tern- 
dre avecle dernier souflle du h^ros. 

II ne nous a point paru superflu de donner ici cette analyse, afi'n de 
bienmontrer que les intentions descriptives rt. dramatiquesqui animent 



(i) 11 fam noter, dans Tinstrumentatjon, les traits de flutes qui ont etc ajoutes au passage 
qui precede la rentr^e : c'est sur le conseil fort sage de Franz Liszc, k qui nous avions 
montr6 notre manuscrit, lors d'un s^jour aupres de lui, & Weimar, que cette adj auction 
fat faite, L'effct en e&t excellent : comme beau coup de dispositions orchestra les, il semble 
qu*on n les entende pas ; mais leur auppression laisseun ride qu'on < entend fort bien. 

V.I, 
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toute To^uvre demeurent partout subordonn^es aux regies de la 
construction beethovnienne de TOuverture. La souplesse meme de 
cette division en quatre ou ciaq sections, regies parle type Sonate, s'a- 
dapte fort ais^ment aux exigences pptiques extramusicales, dont le 
Poeme Symphonique va nous montrer diverses applications ; mais 
les principes d'exposition, de d^veloppement et de ^exposition, suf- 
jSsent a niaintenir la composition dans un cadre solide et precis, ce 
qui nous semble indispensable pour parer aux dangers de ce dsordre 
th^matique et de cette anarchic tonale, dont nous rencontrerons trop 
d'exemples au cours du dernier chapitre de ce Livre. 
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TECHNIQUE 

I. DEFINITIONS. 

On dsigne en general sous le nom de Podrae Symphonique toute 
pi&ce musicale, dans ^la construction de laquelle Tapplication des 
principes symphoniques est subordonn^e aux exigences d'un poeme, 
suppos^ corinu de l p auditeur. Ainsi, la musique du Pobme Sympho 
nique, ne reposant pas sur la parole chantee, ne peut 6tre considre 
comme v6ritableinent dramatique ; mais en m^me temps y sa subor 
dination aux exigences d'un texte lilte'raire (poime, argument, titre) la. 
soustrait, partiellement tout au moins, aux lois de Tordre symphonique. 
En d'autres termes, ce n'est d6jk plus ce que Ton a appel6 de la 
musique pure , sans tre encore de la musique applique , k 
des paroles tout au moins, car c'est bien de la musique applique? a 
quelque chose ; et c'est prcis6ment Tind^termination de cetje chose 
& laquelle s'applique la musique du Pokme Symphonique qui a pour 
consequence une ind^termiriatibn correlative dans sa forme, 

Comme nous I'avons dit en oommen<jaat (p* &) B , nous siommes parvenus 
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ici aux (c confins ind^cis et lointains qui . s<parent la Symphonic du 
Drame x>. Le conflit entre les lois dont se r^clament respectivetnent 
ces deux types, repr^sentatifs des deux grandes branches qui partagent 
Tart musical, eclate dans le Poeme Symphonique : un Pbme, en effet, 
s explique fort biefl sans musique, de meme qu'une Symphonic sans 
Poeme; mais, si le Pome et-la musique n'ont pas a proprement parler 
besoin Tun de 1'axitre, ils peuvent aussi bien se completer mutuel- 
lement, comme il arrive, par exemple, dans le Drame lyrique ou dans 
le simple Poeme chant., Cette fusion, sur laquelle est fond< tout 1'art 
dramatique musical, le Poeme Symphonique s'efforcede la r6aliser sym- 
phoniquement, sans parole change. 

Tel est bien, en efifet, le veritable paradoxe sur lequel repose ce 
genre special, qui estcens< demeurer symphonique tout en prten- 
dant etre aussi un poeme . Sans doute, nous avons maintes fois 
rencontrd, dans les Senates, les Symphonies ou la Musique de Chambre, 
des intentions descriptives ou des allusions po^tiques qui ne nuisent 
nullement, loin de la, la valeur des oeuvres : de tels echanges entre les 
arts sont chose normale, mais t la condition toutefois que telle oeuvre, 
influencee plus ou moins profond^ment par la po^sie^'en demeure pas 
moins musicale , c'est-^dire regie par les principes formels de 
1'ordre tonal et th^matique. 

L'Ouverture elle-mme, la plus directementsoumise & des influences 
de cette nature, n'ernprunte ses th&mes aux scenes lyriques du Drame 
qu'en les incorporant a sa structure symphonique, qui seule en regie 
la place et la tonalit : c'est toujours, en quelque sorte, la composition 
qui rgit la poesie. Avec le Pobme Symphonique au contraire, c'est la 
po^sie qui pnkendra r6gir la composition. D^sormais, l^quilibre sym 
phonique sera rompu en faveur du programme po6tique^plus ou moins 
nettement exprim ou connu, c'est--dire le plus souvent au detriment 
de la composition proprement dite. 

De mme que le spectateur ne peut comprendre enticement le 
Drame lyrique sans assister a sa representation, c'est-^t-dire & 1'action 
dont la musique est le comrnentaire, ainsi Tauditeur du Poeme Sym 
phonique n'en peut pntrer le sens s'il ne connait pas, par ailleurs, 
autre chose que sa musique. Mais cette autre chose le specta 
teur la voit, Fentend : ce sont les personriages, la scne, les paroles, 
les gestes. L'auditeur, au contraire, ne voit ri^n, n'entend den autre 
que la musique du , Pobme Symphonique : or, cette musique ne 
s'explique que par an Pofcme, ou tout au moins par rargumem g- 
nral de ce Po&me, rsum sur un programme en quelques lignes, 
si ce n'estmme en quelques mots, une formule, voire un simple tnre. 

Po^me, programme, titre, tels seront d6sormais les aliments extra- 
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-musicaux qui exerceront sur la forme de Poeuvre. une action prpon- 
derante. Si ce ne sont point Ik encore les raisons dramatiques, accent, 
parole, scene, qui r^gissent la composition, ce ne sont djk plus dor- 
navant ces principes symphoniques qui furent k la base de toutes les 
formes examinees jusqu'ici, sans exception, depuis la Fugue jusqu'k 
TOuverture. Aussi a-t-on pu dire, avec raison selon nous, que le 
Po&me Symphonique est un genre hybride . II n'etait guere possible 
d'assigner a son etude une autre place que celle-ci : apres les autres 
formes purement symphoniques, et avant les formes purement drama 
tiques, qui feront Pobjet du Troisi&me Livre de ce COURS. 

Les occasions n'ont point m'anque de signaler djk 1'imprecision, 
sinon Timpropri^te radicale de plusieurs appellations en usage pour 
designer des compositions symphoniques connues ; encore ces inexac 
titudes dans notre vocabulaire etaient-elles assez aisement corrigibles, 
tant que les caracterexS s p^cifiques de la forme en question pouvaient tre 
nettement reconnus. Tel n'est.plus le cas, comme on vient de le voir, 
pour le Pokme Symphonique, dans lequel ces caractres deviennent de 
plus en plus ngatifs. Jusqu'ici nous avions rencontr surtout des 
formes fixes mal qualifies ; que sera-ce maintenant que Tindeterrni- 
nation reside dans la forme elle-meme ? 

Le titre Po&me Symphonique exprime encore assez exactement le 
contenu de Toeuvre qu'il d^signe ; aussi Tavons-nous conserv^ pour 
une foule de compositions congues d'aprfcs les memes principes, 
bien que leurs denominations soient souvent fort diflferentes :L6gende, 
Ballade, Conte, etc. Cette vari^t^ ne doit pas surprendre quand le titre 
veut exprimer aussi le sujet choisi:n'est-ce pas Ik bien souvent, en effet, 
tout ce qui subsiste du po&me )> ou du programme suivi par la 
musique? Toutefois^ k cot6 de cestitres repr^sentatifs ou pr^tendus 
tels, on en rencontre d'autres par lesquels les auteurs ont voulu 
qualifier des oeuvres dont le Pokme Symphonique est toujours, 
consciemment ou non, le prototype, en tant qu'il ^chappe aux lois 
normales de la composition . 

Cette veritable Evasion des regies s'accommode fort bien du mot 
qui la signifie : Fantaisie. Ce n'est pas sans mure reflexion que nous 
ferons dans ce chapitre une place particulire k cette veritable vari^t^ 
du Poeme Symphonique x> que fut la Pantaisie, au temps ou ce voca 
ble ne recouvrait pas encore ces airs cousus ensemble qui justi- 
fieraient mieux par cela mme le titre Rapsodie,k moms que la qualit 
de ces airs, si mal couSus de gros fils, ne les fasse rejeter au rang 
de simples Pot$~pourris, que des euph6mismes polls appellent aussi 
Selections ou Bouquets, ainsi que nous Taverns remarqud k propos des 
Ouvertures de cette sorte (p. 
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Le ternie Fantaisie, que nous renconrrons ici pour la dernire fois, 
s'est appliqu originairement, on s'en souvient, k certains Preludes 
de Fugues, signifiant.alors un.e piece affranchie des obligations 
Strokes de I'ecriture fugu6e . Nous 1'avons retrouv plus tard comme 
synonyme de Sm/om"a,au moment ou ce mot ne designait aucunement 
notre Symphonic, mais seuleoient le Prelude ou VOuverture pr<*c<dant 
le chanteur solo ou la scfene joue. Versle milieu du xvin* sifccle, il sera 
repris par Philippe Emmanuel Bach, pour designer des pieces assez 
semblables aux anciens Preludes, en raison de leur grande libert de 
forme etd'ecriture, mais qui ne sont suivies d'aucune autre composition, 
ce qui explique la preference de leur auteur pour le nom de Fantaisie. 

Plus tard, Beethoven, Mozart et quelques autres se serviront du 
mme mot pour designer des oeuvres tout & fait differentes, qui 
r^pondent, pour la plupart,k un programme 6uune intention descrip 
tive, & moins qu'elles n'aient garde une forme symphonique clairement 
reconnaissable, n'ayant done plus rien de la Fantaisie, , sauf leur titre. 

Quoi qu'il en soit, ces oeuvres assez disparates, dont 1'ordre thma- 
tique et tonal ne peut se justifier par rien, sinon par une id6e extra- 
musicale exprim^e ou non, se rclament,pour ce motif mame, du type 
Poeme Symphonique, dans la mesure oil Ton peut appeler c< type une 
composition aussi indetermine, S'il se trouve peut-tre, parmi ces 
Fantaisies d'dpoques diverses classics dans le present chapitre, quel 
ques specimens qui ne soient pas rigoureusement assimilables au genre 
du Poeme Symphonique^ il demeure incontestable que Ton ne pouvait 
n^anmoins les ranger valablement dans aucune autre categoric. 

2. O-RIOINBS Ef PRINCIPAUX ASPECTS DU POEME SYMPHONIQUE. 

La subordination de la musique aux exigences d'une raison qui lui 
est extrieure : tel est bien selon nous le caractre sp^cifique du Pobme 
Symphonique. Or, il est dans la nature mme de la musique de traduire 
ou de representer des sentiments ou des impressions d'un autre ordre. 
Aussi I'origine dugenre qui parait n'avoir re9u cetted^signationquevers 
le milieu du xix e siecle doit-elle tre recherch6e trfes ant^rieurement : 
une fois de plus, nous constatons ici que la cAoseexiste bien longtemps 
avant le mot dont on s'est servi pour la qualifier. On attribue commu- 
n6ment Berlioz et k Liszt l' invention du Pokme Symphonique : il 
n'est pas trfes certain qu'ils'aient invent^ le mot lui~mme, car il ne 
prend droit de cit^ dans la nomenclature musicale qu'assez long- 
temps apr&s eux (i) ; quant k la chose, elle est aussi ancienne que Tart 

(i) On est assez surpris de coastater que, si le substantif symphonic (sinfonia) remonte ^ 
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musical, et si nous ne remotitons pas plus haut que le xvi e sicle dans 
le rapide expose* qui va suivre, c'est qu'il n'est guere possible de 
rechercher plus loin dans le passe la trace de genres musicaux nette- 
ment diflferencie's. 

La Chanson pittores que medie vale. On se souvient que, parmi les 
plus anciennes polyphonies profanes, bienavant 1 'organisation de la mu- 
sique instrumentale, certaines compositions vocales, notamment celles 
de Clement Janequin (i), rpondaient d6ja k une preoccupation extra- 
musicale d'ordre descriptif, ou ce que nous appellerions aujourd'hui 
un programme : les paroles changes s'y r^duisent, la plupart du 
temps, & .de simples onomatope*es imitatives, traite"es instrutnentale- 
ment, bien qu'elles soient proffrees par les voix, et destinies a reprsen- 
ter la scne indiquee par le titre : La Bataille de M&rignan, Le Chant 
des-Oi$eaux,etc. Ce sont les pripties du programme resume" dans 
ce titre qui commandent les divisions de la composition musicale, ou 
les paroles ne sont plus qu'un pretexte. Toutefois, comme cette compo 
sition est encore rudimentaire et sans modulations (monotone, au sens 
exact du mot), son Squilibre n f a pas & en souffrir. Ces v6ritables Poemes 
Symphoniques vocaux, premiere manifestation connue de la musique 
^ programme , se bornentk encadrerdans une forme usuelle, celle du 
Madrigal^ le tableau de quelque vnerneTnt dramatique ou de quel- 
quescfene hunaoristique d^termtnee; mais cent forme n'en subsi^te pas 
moins,comineelle subsisteradans le MadHg&l dramatique et, longtemps 
apr^s celui-ci, dans YOpera auquel. il donnera naissance ; Ik encore, 
nous retroviverons le principe de T616ment dramatique models, dans une 
forme symphonique fixe, du Drame subordonn6 ^ la Musique.. Des le 
sifecle suivant, au contraire, nous verrons s^tablir une sorte de courant 
inverse , & la faveur duquel la forme symphonique se modfelera sur 
F^Ument dramatique, la Musique sera subordonn6e au Drame, 

Les Piicee all^gorlquee pour instrument solo, Au xvti e stecle; nous 
aivons vu la musique instrumentale commencer & vivre de sa vie pro- 
pre, et la branche syrtiphonique de Tart musical se s^parer de la bran- 
che dramatique : du Motet est ne'e la Fugue ; des anciennes Danses, de 
moins en moins dans^es effectivement, sont nees tour i tour la 
Suite et l&Sonate. Ces y deux derniers litres, appliqu6s assez indiff^rem- 
meat Tun pour Tautre, se rencontrent aussi pour designer des oeuvres. 
quine sent en ,r^alit6 ni Tun rii 1'autre. 

la plus haute aniaquit^, Tadjectif symphonique ct un veritable n^ologiaiae, qiieLittrS 
met m6mc pas dans redition de 1873-77 de ton dictionnaire. 
(i) Voir le Premier Ltvre de ce COURS, pages 190 et sulv. 
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Le vieil instinct descriptif, tendant toujours utiliser la musique 
pour depeindre quelque autre chose plus ou moins poetique, va de 
nouveau se donner libre carri^re : et nous verrons apparaitre des pi- 
ces pour solistes (clavecinistes en general, quelquefois violonistes ou 
autres) qui, pour etre comprises, necessitaient un veritable pro 
gramme avec commentaires, ou tout au moins des titres vocateurs, 
allegoriques ou symboliques, complaisamment choisis par les auteurs, 
qui en tiraient meme quelque vanite. On verra, par les exemples que 
nous donnerons, quelles conceptions insolites de la poesie, de la des 
cription ou du drame, presiderent k 1'gclosion de ces vritables Pobmes 
Symphoniques instrumentaux , moins loign6s qu'il ne parait de leurs 
succ4danes, romantiques et orchestraux, du xix e siecle ; car c'est toujours 
la preponderance du programme litteraire, de I'el6mem extramusical, 
qui y r6git de plus en plus fitroitement, au detriment de la construc 
tion purement symphonique, Tordonnance des th&mes, des modulations 
et des d^veloppements. 

Les Fantaisies del^poque clatsiqtie. Ici se place une sorte de treve 
ou ,d*interm^de dans Tessor normal duPoerpe Symphonique : la seconde 
moitie du xvm e siecle vit apparaitre et disparaitre en peu de temps 
une autre vari^t6 de ces ceuvres echappant aux lois normales de la 
composition ,pour lesquelies on ressuscita le vieux qualificatif reserve 
nagure k certains Preludes : les Fantaisies. Sauf pour deux ou trois 
compositeurs ? ces pieces, indniablement influenc^es par des considera 
tions extramusicales inexpliquee.s, n'ont gu^re de commun entre elles 
que leur titre. Les meilleures suivent les errements en usage dans la 
musique classique : expositions, d^veloppements, variations, subdivi 
sion en plusieurs mouvements, etc. Toutefois, les frquentes licences 
qui s'y rencontrent n'ont d'autre justification plausible qu'une intention 
descriptive ou littraire, sur laquelle les auteurs n'ont pas cru devoir 
fournir d'explications. On y chercherait vainement les vestiges d'une 
forme stable : or, il est Evident que, seul parmi tous les genres connus, 
le Poeme Symphonique est rev^tu de ce mSine caractere n^gatif. La place 
de ces Fantaisies est doncici et nulle part ailleurs, ainsi que nous nous 
en. somtnes parfaitement rendu compte au cours de Telaboration de 
cet Ouvrage. Elles n'ont pas surv^cu longtemps, du reste, car au siecle 
suivant ce titre recevra une tout autre acception, d'ofc tout vestige 
classique aura, disparu Les unes traiteront musicalement de thfemes 
populaires differents, et en ce cas le terme Rapsodie est celui qui leur 
conviendrait le mieux. Les autres tomberont au rang de ces innom- 
mables #grgats d'airs d'operas dont nous avons parle 
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Les Poemes Symphoniques orchestraux. La Fantaisie classique fait 
le lien entre les derni&res pieces altegoriques en solo et les_premires 
ceuvres orchestrales, prcdant le Poeme Symphonique rornantique et 
moderne auquel ce titre a t spcialement consacre. Dj&, avec Bee 
thoven, nous verrons des Fantaisies pour orchestre, ou meme des Ba- 
tailles pareillement instrumemSes : les unes et les autres appartien- 
nent deja sans conteste an Poeme Symphonique, Toutefois, avec les 
Romantiques, la volont d'innover sera plus manifeste encore, et le- 
programme deviendra officiellement le maitre souverain de la 
composition. Alors prendra naissance le dernier 6tat de ce genre musi 
cal, que nous ne pouvons plus guere appeler une forme , bien qu'il 
occupe de nos jours une si large place dans la tnusique instrumentale. 



HISTORIQUE 

3.LE POEME SYMPHONIQUE VOCAL (XVI e SIECLE). 

CLEMENT JANEQUIN 14.. f i5.. 

NICOLAS GOMBERT 14.. f 1 5.. 

PHILIPPE VERDELOT . . 14.. f i566 

ALESSANDRO STRIGGIO i535f 1601 

JOHANN ECKHARDT. . 1,553 f l6ll 

GIOVANNI CROCE i56o,f 1609 

ADRIANO BANCHIERI ....... 1 567 f 1684 

HEINRICH Scaufz " i585 f 1672 

/ 

Clement JANEQUIN (i) ? doat on ignore les dates exactes, parait tre 
le plus ancien auteur de ces Chansons pitforesques mentionn^es djk 
k propos des Polyphonies profanes, et dont la plupart, r^pondant a 
une id^e descriptive trangre k la musique, sont de vritables Pokmes 
Symphoniques vocaux, Parmi ces ouvrages 7 publics en iSSg, on peut 
citer les suivants, dont plusieurs nous soni djk cpnnus : 

Le Chant des Oiseaux ; 
Le Caquet des Fernmes ; 
La Bataille de Marignan ; 
La Bataille de t^et^ ; 
La Bataille de Reinty ; 
La Prise de Boulong-ne ; 
Les Cris de Paris /etc. 

(i) Voir I* liv., pages 195 et suiv. , 
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Nicolas GOMBERT (i) a Iaiss6, parmi ses Chansons polyphoniques pu- 
blies en 1644 et djk signaUes, une Chasse an cerfet une Chasse au 
lievre, attributes a Janequin egalemeut, et que Ton peut ranger dansle 
genre descriptif. 

Philippe VERDELOT (2), compositeiir wallon, qui fut leve de Wil- 
laert et vcut k Florence, est aussi Tauteur d'une Chasse au lapin, 
parue en i56i et appartenant & la meme categoric. 

Alessandro STRIGGIO,de Mantoue, dont il sera question plus en detail 
auTroisieme Livredece COURS, propos de sa musique dramatique, a 
public en 1684 deux Madrigaux c^lebres, dont le style est nettement 
imitatif, et meme humoristique : // Chirolamente delle Donne al Buc- 
cato (la Dispute des Femmes & la Fontaine) et La Chasse. 

Johann ECKHARDT, Fun des premiers conipositeurs allemands 
dont on rencontre le nom dans 1'histoire, en meme temps que celui 
beaucoup plus c^lebre de son contemporain Schlitz, 6tait n6 en Thu- 
ringe et fut Thieve de Roland de Lassus, avajit ae se fixer & Konigsberg, 
ou il passa la plus grande partiede sa vie, comfne maitre de chapeile 
du due de Prusse. On possede de lui une pi&ce vocale publi^e en 1589 
et intitule Le Tumulte de la place Saint-Marc, qui r^pond aussi au 
caractere du Po.eme Symphonique* 

Giovanni CROCE, n^ k Chioggia, comm^ Zarlino dont il fut l'<lfeve, de- 
vint plus tard maitre de chapeile de l^glise Saint-Marc, k Venise. Nous 
ne Favons point cit6 parmi lesauteurs de Motets, parce que ses compo-^ 
sitions danscette forme ?ont sans per?onnalit ; en revanche, il a crit 
des Madrigaux fo'rt curieux ej tput ^ fait descriptifs, notamment : 

La Triacca musicale (La M^decine musicale) oti 1'on voit apparaitre 
Tall^gorie burlesque dela m^decine ordinaire etle jeude 1'oeuf .; 

La Chanson des Enfants ; 

Le Contours de Chant entre leRosstgnol et le Coucou, jugc parle 
rqquet, veritable scfene comique k persohnages, se rapprochant 
beaucoup des premiers essais d'0p6ras : sa date est 



Adriano BANCHI6RI (3) doit 8tre mentionn6 6galement, pour son 



(i) Voir I liv., p. 199. 

{i) Get auteur a 6t6 cite incid^inment au Premier Livre (p. 196) comme ayant ajout6 une 
cinqui&me voix a plusiieuts polyphonies Rentes primitivement k quatre voix, et notamment 
a la Bataille de Marignan de JANEQUIN. 

(3) Voit I liv., p. 209 et !! liv., !* partie, p. 68. 
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Festino nella Sera del Gioveddi grasso (Festin du Jeudi-gras) et pour ks 
divers cris d'animaux qu'il qualifie Contrapunto bestiale alia mente : cette 
scene burlesque date de .1608. 

Heinrich SCHUTZ (i), dans ses Sinfoniae sacrae et notamment dans 
les Dialogues dont nous avons donn 1'analyse, roarque le dernier etat du 
Poeme Symphonique- vocal, en ce sens que les personnages n'y sont pas 
encore individualises :mais c'est le choeur impersonnel qui obit h une 
ide extramusicale, en tant que sa collectivite est censee repre'senter un 
individu.C'est au contraire la substitution du solo au choeur qui m'ar- 
quera la transition entre ces derniers specimens de musique vocale a 
programme et les premiers essais de representation scenique, carac- 
trisant 1'avenement de la veritable musique dramatique . Ces 
deux 6tats de la musique, si voisins 1'unde Pautre, precedent de la ten 
dance, gnrale & cette epoque dans toxis les pays musicaux d'Europe, 
a dramatiser la forme, mais sans la modifier, tout en y ajoutant une in 
tention littraire. 



4. LES PIECES INSTRUMENTALES DESCRIPTIVES (XVH 6 ET XVlIl e StECLES). ' 

JOHN MUNDAY. . . . : . . . . - i5.. f i63o 

JOHANN JACOB FROBERGER 16.. f 1667 

DIETRICH BTJXTEHUDE i63y f 1707 

MARIN MARET i656 f 1728 

JOHANN KUHNAU 1660 f 1722 

FRANgois COUPERIN ....... 1 668 f 1733 

JOHANN SEBASTIAN BACH i685 f 1760 

JOHANN CHRISTIAN BACH .....' 1735 f 1782 

John MUNDAY parait avoir t Tun- des premiers formuler Tinten- 
tion descriptive de certaines de ses oeuvres : il fut organiste k Windsor 
jusqu'k la fin de sa vie. Dans le Livre de Virginal de la reine Elisa 
beth, publi^ & Londres, on trouve une pifcce intitul6e Sonate pour Vir 
ginal (2), qui contient, au dire de 1'auteur, une description sur cet 
instrument de la pluie et du beau temps . 

Johann Jacob FROBERGER (3), Fun des, premiers auteurs de Fugues, 
a compost des JBatailles pour Clavecin, prc6d6es d'une notice, ou 

(i) Voir I er liv., pages 177 et suiv. 

(a) On se souvient que c*^tait le nom d'une vari6te de clavecin ou d'ejpinette employee en 
Angleterre (Voir ci-dessus p. 22). 
(3) Voir !! liv., l w partie, p. 73. - 

COURS DB COMPOSITION,, -p- T. II, 2. 20 



3o6 LE POEME SYMPHON1QUE El LA FANTAIS2E 

il se flatte, dit-il, de decrire parfaitement non seulemeat las senti 
ments mats encore les idees et meme les evenements . Des lors, la 
voie est ouverte aux titres explicatifs, et nous allons vbir quel usage 
en sera fait. 

Dietrich BUXTEHUDE (i) sacrifie a la mode du jour en publiant 
une serie de Sept Suites pour Clavecin, destinees, nous dit leur titre, a 
decrire les caracteres differents des seprPIanetes . 

Marin MARET, musician fran$ais, plus c&ebre comme violoniste que 
comme composite ur, est aussil'auteur de Suites descriptives ; mais les 
sujets de ces descriptions sont au moins inattendus : on a de lui, en, 
effet, une srie de Livres de Viole (alto) intitulfie Medica. -L'une des 
Suites qui y sont contenues justifierait mieux encore le qualificatif 
ft chirurgica , car elle a pour titre Tableau de ^Operation de la Taille^ 
et les huit pieces dont elle est faite mritent de passer la postrit, 
sinon pour leur musiqne, du moins pour la po^sie speciale de leur 
programme : 

1 . Aspect de Tappareil. 

2. Fr,enaissements du patient ; 

3. La resolution ; 

4. Reflexions serieuses ; 

5. L'incision ; 

6. [-'extraction ; 

7. On perd quasi la voix; 

8. Les relevailles (Rondeau gai). 

Johann KUHNAU (2), que nous avons qualifife nagufere <t esprit 
chercheur et inventif , est effective ment le premier k avoir fait une 
application rationnelle et soignee du programme litt^raire & 'la 
musique. Les Biblische Sonaten que nous avons mentionn^es sont au 
nombre de six : 

1. Combat de David et de Goliath ; - 

2. Folie de Saill ; 

3. Manage de Jacob ; 

4. Maladie. et gue"rison d'Ez^chias ; 

5. Victoire de Geddon ; 

6. Enterrement de Jacob. 

Le titre complet de cette ceuvre, parue'en 1700, est ainsi JibelU : 
Representation musicale de quelques histoires bibliques ; PikceS pour 



(i) Voir Illiv., I w panic, p. 73. 
(i) Voir HHv., I 1 * panic,' p. "144. 
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clavecin, que les amateurs joueront avec plats Yr..Et 1'auteur avait, din-on, 
Tintention de poursuivre ainsi Tadaptation musicale de toute THistoire 
Sainte. Le souci pueril de reproduire jusqu'au plus infime detail ne le 
cede en riea aux descriptions, tout aussi enfantines, que nous rencon- 
trerons jusque dans les plus solennels Poemes orchestraux de nos meil- 
leurs Romantiques : c'est vraiment la Tun des caracteres specifiques du 
genre . 

Voici, k titre de specimen, Tanalyse sommaire des deux premieres 
de ces Sonates : 

PREMIERE SONA.TE BIBLIQUE : Combatde David et de Goliath ; divis^e en huit 
pieces, commeune sorte de Suite : 

1. Les Bravades de Goliath, represents par un theme d'allure pesante ; 

2. La Terreur des 'Israelites et leur Priere : cette <c priere sera tout 
simplem.ent ie Choral Aus tiefer Noth, extrait desdernieres oeuvres de 
J. S..Bach ; N on distingue assez bien les lamentations du peuple, et les 
harmonjes cnt un peu plus de relief que dans la premiere pidce ; 

3, Courage de David impuissant devant les bravades de Goliath. II met sa 
confiance en Dieu : c'est un simple Allegretto, sans particularity ; 

4, Le Combat: on y reconnait assez bien les motifs aflfect^s a chacun des 
combattants : David agile ; Goliath lourd; limitation de lafronde, qui 
tournoie et lance la pierre est plutdt comique, mais assez reussie ; 

S.Fuite des Philistins massacres par les Israelites ; c'estune piece d'al- 
lure tres vive, bien enfantine ; 

6. La Joie des Jsraelites. Leur Victaire : ici nous retrouvons nettement la 
construction binaire de la Suite. 

7. Concert de Musique donne p&r les dames en r/ionneur de David : piece 
un peu niaise, comme son titre, ou Ton entend des imitations de trom- 
pettes et de timbales. 

8. Jubilation generate. Ballet du peuple, lequel consiste en un Menuet 
des plus ordinaires. 

DEUXI&ME SONATE BIBLIQUE : La 'Folie de Saul : ea trots pieces ; 

i. La Melancolie de Saill guerie par la Musique : on entend line sorte de 

rdcitatif (\& tristesse de Saul, sans dome) entrecoup de traits rapides 
(sa fplie) : puis une entree fuguee sur un th&me plus int^ressant qui se 

combine avec les traits de la folie de Saiil ; et pour tinir le r6citatif du 

cfcbut(i) ; 
2. Chanson rafraichissante de la harpe de David :on nepeut pas dire que 

la musique de cette chanson soit tres rafraichissante : elle est plutdt 

ennuyeuse, peut-Stre afin d'endormir Saill ? . 
3. L'dme tranquille et contente de Saul : petit air assez plat et enfantin. 

,11 semble bien que ces Histoires bibliques aient t, dans la pense 
de 1'auteur, destinies aux enfants et trait^es en plaisanteries. Mais, 
mfime de ce point de vue ? elles sont assez in^gales et un peu Jongues : 



(r) IJ y a mme ici un passage contenam d'assez belles cc quintes : seraii-ce une autre 
allusion k la folie ? 
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le conflit entre la recherche descriptive et la structure musicale y 
apparatt deja tres ciairement ; 11 ne fera que s'aggraver par la suite. 

Francis COUPERIN (i) r dans ses Suites qu'il quatifie Qrdres r 
ne manque pas de se conformer a la mode des titres~pragrammes ; 
souvent ces titres n'ont pas grand rapport avec 1-a rnusique ; mais il 
faut citer ici une exception, dans laquelle Tintention descriptive de la 
mu&ique est inde/nkble ; nous voulons parler de la serie intitulee Les 
Folies Francai$e$ ou Les Dominos, qui contient dou^e pieces doatles 
designations ne laissent aucundoute : 

1. La Virginity (sous domino Invisible) ; 

2. La Pudeur (sous domino rase) ; 

3,. L'Ardeur (sous domino incarnat) ; 

4. L'Esperance (sous domino vert) ; 

5, La Ftd^lit.e (sous dotnino bleu) ; 

6, La Pers^y^rance (sous domino gris de lin) ; 

7. La Langueur (sous domino violet) ; 

8, La. Coquetterie (sous differQnts donainos) (2) ; 

9. Les rieux Gatants etles Tre"sorieres surannees (sous dominos pourpre et 

feuille- mo-rte) ; 

ia.. Las- CQ-UCOUS b6a4voles (sous domiao jauae) ; 
u. La Jalousie tacituriae (sous domino gris de Ma.xte> ; 
12. La Fren^sie ou le D^sespoir (sous dacaina aoir). 

A partir de Gouperin, on voit les titres pittoresques sc r^pandre de 
plus en plus, surtouten France : mais la plupart de ces titres sont sans 
correlation avec la musique. 

J. S. BACH (3), lui-m^me, s'est laiss^ entrainer , pourrait-on dire r 
a un essai de Po&me Sympkonique,'eti 1706, mais il ne 1'a janiais renou- 
vel^ depuis, ayant declar^ plus tard que c'dtait 1^ on genre faux : le 
titre meme contient cotnme une excuse de la tendance fantaisiste de 
Toetavre : Caprice^ nous dtt-il, sur le depart de man tr&s cher frkre. II 
s'agissait alors de son fr&re Johann Jacob 7 ig^ de vingt-trois ans, qui 
venait de s'engager comme'hautboiste dans un orchestre rsidant assez 
loin du domicile familial. Cette oe-uvre est divis^e en six parties : 

1. Les Flatteries des Amis : morceau de forme Suite ; 

2. Les Amis representent au partant les dangers du voyage : les modulations 
de cette piece (sol, ut,'FA.> Si fr, Mi b, LA b), proc^d'ant j>ar as^ombrisse- 
mentprogressif daris.rardredea saus-daminatntes, seraient ijavrai$emWables 

(1) Voir II e liv., I* e partie, p. 187. 

(2) Cette pi6ce est particuli^rement int^ressaate par le melange de mesures diff^reotes et 
de rythrnes q.ui demerit tres- spiritueJlemeiit la coquetterie. 

(3J Voir II e liv., I re partie,''pages 76 et suiv. 
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sous la plainte de Bach, s'il ne s'&gissait que de musiqus : ie porne -soul 
(ou le a caprices) les explique, ainsi que la conclusion sur la dominance 
de J-A. Aucun exemple analogue ne se rencontre dans 1'oeuvre immense 
du maitre ; 

3. Lamentations des Amis, en/<t : c'estune sorte de Pu*sac*ille avec basse 
obstinee, a la fois trfcspo&ique et Metres belle tenue inusicale ; 

4. Depart des Amis : piece tres courte, modulant de MI > a LA, contraire- 
ment a tous les usages de Tauteur; 

5. Le Postilion sonnv du Cornet : on eatend deux appels successifs imitant le 
Cornet deposte ; 

6. Fugue : jeu de mots sans dome sur la fuite (fugd) dupartant, ou plu- 
tot de la poste, car c'est I'appel du Cornet qui sert de sttj'et a cette Fugue*, 
tout a fait fantaisiste elle aussi, en d6pit de quelques strettes assez 
interessantes. 

Cette analyse succincte suffit JL moiitrer qu'entre les deux pieces 
extremes (AHemande et Fugue) assez r^gulieres comme forme, nous 
sommes en pleinefantaisie, en plein caprice, ainsi que Pauteur nous 
en a avertis. 

Johann Christian BACH (r) allait s'autoriser a son tour de Texemple 
paterneL,en nous donnant one Bataille de Rosbach, oti I'on entend, 
nous dit le veritable programme de Foeuvre, <* le feu des caaons, des 
detonations de mousquetterie, une attaque de la cavalerie et les lamen 
tations des blesses . Cette piece se joue sans interruption, et n'ajoute 
rien & la gloire de la famille du Cantor <k Leipzig, 

Mais, tandis que les batailles mstrumentales vontfaire rage, comme 
il est naturel pour dts batailles, reinpla^ant sans avantage aucun les 
antiques batatlles vocaks des Janequinet consorts, tatidis qu'au sifecle 
suivaixt des noms aussi disparates que DUSSEK et BEETHOVEN voisineront 
dans cette vari6t6 de la Fantaisie (ou du Pobme S/mphonique, comme 
on voudra), nous allons voir de quelle autre fa^on ua autre fils du 
viexix Cantor, Charles Philippe Emmanuel, avait cornpris et realise 
cette musique qui gchappe aux lois normales de la composition . 
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KARL PHIUP EMANUEL BACH . .' . 1714 f 

. WOLFGANG AMADEUS MOZART. . . . 1756 f 1791 
LUDWIG VArt BEETHOVEN . , , , . 1770 f 1827 



Les noms de ces trois illustres compositeurs sent rapproch^s ici en 

(i) Voir H liv,. l rt partie, p, 2o5, 
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rant que representatifs d'une petite categorie d'ceuvres aussi indeter- 
minees comme forme symphonique que comme poeme : {'explication 
de leur desordre apparent ne nous est fournie que par leur seul titre, 
Fantaisies. On pourrait done les qualifier tout aussi bien : Poemes 
Symphoniques sans poemes. Le mot Fantaisie a t applique a tant de 
compositions disparates qu'il ne faut pas s^tonner de le rencontrer, 
par exception, sous la plume de musiciens serieux : cette exception ne 
devait point durer longtemps, car aussitot apres les tentatives de 
Beethoven, la.pauvre Fantaisie n'allait pas tarder k recevoir les plus 
facheuses applications, tandis que Beethoven lui~mme, avec sa Ba- 
taille de Vittoria, revenait au caractere explicitement descriptif du vrai 
Po&me Symphonique. 

Karl Philip Emanuel BACH (i) tait bien I'homme des tentatives nou- 
velles : nous lui devonsd'abord Invasion complete des rigueurs du style 
contrepoint 7 auqtiel il prfre le style galant : puis la creation de 
la Sonate, et enfin trois ouvrages pour clavecin, diviss immuablemerit 
en trois parties dont la premiere et la derniere sont crites sans barres 
de me'sure^pdirune veritable insurrection contre les usages de son temps, 
ce qui Pamena sans doute k choisir comrne excuse le titre Fantaisie. 

PREMIERE FANTAISIE, en ^fJ > (1776) : 

i. Un grand trait^ sans mesure, suivi d'une partie tr&s expressive, tout 
^ fait dans le style de Beethoven, contenant des recherches harmo- 
niques extrgmement audacieuses pour leur ^poque ; 

ir. Adagio, mesure, au tonde LA naturel majeur, qui realise le maximum 
d 7 61oignement possible dans 1'ordre des quintes, et n'a aucune affini 
te avec le ton de MI b ; il faut noter combien le style de Tauteur est 
en avance sur celui de son contemporain Mozart ; 

in. Partie sym^trique de la premiere et au ton principal, mais de carac- 
'tere plus agogique, et crite sans mesure ^galement, 

DEUXIEME FANTAISIE, en LA (un peu post^rieure a Tautre) : 
i. Un grand trait libre, sans rnesure, assez beethovnien d'allure ; 
n. Andante mesure 1 , sur un rythme persistant de groupes r^gulierS de 

cinq doubles croches ; 
in. Partie sym^trique de la premiere, avec traits et arpiges du mfime 

style. , 

TROIS IEME FANTAISIE, en UT (1780) : 

r. Par exception, quelques ntesures Writes sont intercal^es dans les pas~ 
sages sans mesure : certains changements de mouvements, avec des 
modulations tout a fait inusite'es a cette 6poque, sont du style que 
Liszt reprendra plus tard dans ses Rapsodies Hongroises j.une sorte de 
grand rcit, 6crit en mesure, dans un style deplus en plusbeethov^nien, 
complete cette premiere partie ; 

(i) Voir H* liy., I" partie, p. 193. 
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IT. Andante tres expressif, en mi, avec dialogue et imitations des parties ; 

il semble s'eflfacer progress! vement, pour se relier a la suite ; 
in. Veritable retour a la premiere parde, presentee avec de nouveLles 
modulations, differentes des precedentes, mais tout aussi avance'es. 

On le voit, nous sommes en presence d'une construction nette (a, b^c] 
qui s'apparente a la forme lied : 1'enchainement insolite des tonalites, 
des harmonies et des phrases nous suggere inevitablement 1'idee de 
quelque programme poetique et descriptif, que 1'auteur ne nous 
a pas fait connaitre, mais qui est de 1'ordre du Poeme Symphonique. 
Les tonnantes recherches harmoniques que Ton rencontre dans ces 
Fantaisies sont restes le seul exemple dece genre, pendant de longues 
annes, avant que Ton ose les imiter et les utiliser. 

MOZART (i) estl'auteurde deux Fantaisies, qui sont loin d'offrir le 
m6me intrt que celles de Ph. Emm. Bach, surtoutla premiere, en 
r, sorts de morceau de Sonate Incomplet, ou le theme reparait 
& Izdominante, comme au temps de la Sonate monothmatique ; plu- 
sieurs reprises textuelles de petits fragments n'y ajoutent rien qui en 
accroisse la valeur., 

La deuxieme, dite, Grande Fantaisie, en ut, que Ton se croit oblige de 
publier en tte de la dernifere Sonate pour piano, avec laquelle elle n'a 
pas d'autre rapport que sa tonalit, est notablement meilleure : on y 
distingue six. divisions : 

i. Adagio : exposition dn th^me principal, en forme suspensive, d'i// a sin ; 
n. Th^cne lent, avec reprises, en n ; 

HI. Allegro form^ d'une transition agogique en la f pour amener un nou- 

veau th^me en LA ; 
iv. Andantino, autre th&me en SI b se de>eloppant sur lui-m^me, sans 

conclure ; 
v. Piit Allegro, en so/, formant transition modulante et ralentissant vers 

la fin pour la rentre'e : 
vi. Adagio du dbut, mais en forme conclusive & la tonique. 

Pas plus que pour Ph. Emm. Bach, nous ne connaissons les raisons 
c -extramusicales qui motivent de telles juxtapositions iuattendues de 
tonalitis, dont Mozart moins que tout autre tait coutumier : & vrai 
dire, il ny a gufcre que cela de fantaisiste dans cette composhion. 

BEETHOVEN (2) va nous ramener, d'une manifere plus positive dans 
le domaine du Pokme Symphonique,$&\: trois de ses oeuvres (op. 77, So 
et 91) composes entre iboSet i8i3. 

(1) Vok Jl f liv., l* partie, p. 216. 

(2) Voir II* liv,, -I f partie, p. 324. 
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en sol pour piano, op. 77(1810), divise"e en trots parties : 
i. Un trait chromatique descendant, qui repond evidemment a uhe idee 
poetique, conduit a des themes differents^qui s'exposent successivement 
en sol, R& b, SI b, re (celui en R > est le seul qui doive reparaitre 
par la suite) ; apres ces expositions, le trait, chromatique revient, puis 
une . amorce d'un autre theme, qui ne reparaitra pas plus que les 
precedents. 

n. Theme lent en LA b, qai devbndra'le theme principal de la Fantaisie ; 
puis un Presto en sz tj (ou platdt ut b), ou nous rencontrons la plupart 
des formules de piano qui devinrent si chores a Mendelssohn ; retour 
de la phrase lente principale, pour amener le Final ; 

in. Theme varie", dont le motif est fait avec les premieres notes du theme 
lent du morceau precedent, et sept Variations du genre decoratif, 
sans particularity: les six premieres sont assez analogues a celles de la 
Sonate op. i ti ; la septieme est interrompue par le retour du trait chro 
matique descendant (que W. de Lenz compare a une chauve-souris ) : 
le theme lui-meme reparair, en UT, et un dernier rappel du trait chro 
matique sertde conclusion. 

Avec cent Fantaisie disparait le genre pour piano seul : dansToeuvre 
suivante, exactement contemporaine sinon ant^rieure comme compo 
sition, nous voyons apparaitre Y orchestra^ qui deviendra essentiel au 
Poeme Symphonique romantique ; mais le piano y figurera encore, 
tandisqu'il disparaitra & son tour dans 1'op. 91 (i8:3). 

FANTAISIE POUR PIANO, OR'CHESTRE ET CH(EURS,en FA, op. 8o(l8o8)divisee 

en deux grzndts parties t exactement correlatives Tune de l'<autre et ne 
difrant que par Tadjonctiondes choeurs (t) ; 

Premiere par t tie : a) Introduction lente pour piano seul, avec des traits du 
genre deceux de-Ch. Ph. 'Emm. Bach ; 

b) Entries successives des instruments d'orchestre, sur un de'ssin vari^ et 
d6veloppe, qui deviendra le.t-heme de la Marche ; puis exposition au 

^piano du theme destia^^ symboliser <,l'harmonie eptre les hommes : 
,ce theme est expos^une seconde, fois, par diminution] 

c) Adagio en la t surcharge de trilles ,et d'ornements sans grand inte're't, 
avec cadence a sQi'dominante .; 

d) Exposition de la gnmde Marche, dont le theme a e"te pressenti au de 
but , petit deVelbppement et ^exposition de la JMarche, pour finir. 

Seconde PartU : repltqae complete de la premiere, avec adjonction des 
ch&urs, agtssant comme surcroft de sonorite orchestrale plutdt, 
que comme personaage dramatique. Nous retrouvons ici la mSmc allu 
sion harmonique au firmament au-dessus desetoiles , a Tamour et 



(i) Ainsi que nous I'avons signals ci-dessas (pp. 139 et 146)* en ,d6pic de son titrc, cette 
oeuvre n'est pas autre chose qu'une premiere esquisse du Final de la IX Symphonic: son 
Int6r6t est done pliitotdocumentaire. Le c^lebre tlierne(en R dans la!X et ici en FA) existe 
dejk dans un lied. intitule Geganliebe, toujoiirs affecte i la m^me ide^ poe"tique de Tamour 
mutuel . II vient comme une consolation apres une phrase douloureuse et triste ; dans la 
IX% cesera la joie dans la.charite 1 entre tous les hommes ; ici, c'est 1'harmonie entre 
les humains , toutes 'choses qui/suivant 1'usage du Po&me Symphonique, eont ex^neures 
a la musique. ' ' 
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la puissance unis ensemble , par un accord subit en MI b ; toutefois, 
1'efFet relativement a FA (deux quintes infeYieures) est beaucoup moins 
saisissant que dans la IX e , ou il se produit par rapport a R (cinq 
quintes inferieures ou sept quintes superieures : R *). 

Enfin, dans cette p^riode qui marque les hesitations de Beethoven, 
nous le voyons aborder exceptionnellement le veritable Po&me Sym- 
phonique orchestral, en sacrifiant a rengouement d'alors pour les 
batailles musical es . La Victoire de Wellington a la'Bataille de Vit- 
toria, op. 91, est dedie au prince regent d'Angleterre, en i8i3 ; c'est 
peut-etre la plus fantaisiste de ces frois oeuvres. On y entend le 
theme cibre Matbdrough s'en va-t-en guerre... d'abord a la basse, 
en ar, puis plus loin en $/, sans doute a .cause de la dfaite (?) ; k 
la fin, c'est le chant du God save the King qui delate triomphale- 
ment pour annoncer la victoire, apr^s les successions tonales les plus 
contraires aux habitudes de 1'auteur. 

II serait fastidieux de citer d'autres batailles , dans le gout de 
celle de DUSSEK (i), dont le titre seul est bien un po&me : Combat 
naval pour piano ou la defaite totale dela grande jlottt hollandaise par 
famiral Duntan,en ijgj . Batailles et Fantaisies allaient avoir lem^me 
sort ; quelque dix ans plus tard, on n'en parlait plus gufere. Cest & peine 
si de rares teatatives pour rendre k ce genre dt surtout k ce titre si 
dprci uri peu de leur honorabilit^ primitive apparaissent ck et 
lit, au milieu d'une veritable avalanche de Fantaisies sur des Airs 
d 'Operas , rivalisant comme quantity et comme qualit^ avec les Varia 
tions del'abb< Gelinek (2). 

Franz LISZT, Tun, des createurs du Pobme Symphonique orchestral 
(voir ci-aprs, p. 3i8) a ^crit galement, outre une .vingtaine de Rap- 
sodies plus ou moins hongroises, plusieurs Fantaisies, dont Tune des 
plus, conaues est d^dide a Lamartine et porte, comme indicati6n de 
mouvemnt : avec un profond sentiment d'ennui . L'oeuvre qu'il 
intitule Sonate est aussi une Fantaisie dans le genre dramatique, ainsi 
que nous Tavons dit (3). 

SCHUMANN (4) est Tauteur d'une Fantaisie en or, pour piano t eri 
trois parties, ddie k Liszt, et pleine de thfemes exquis, dont le d- 
sordre tanal diminae souvent I'intdrSt, par des redites malheureuses. 



(1) Voir II* liv., 1" partie. p, SgS. 

(2) Voir 11 liv., l w partiie, p, 464. 

(3) V'oir !! liv., I M partie, note de la page 422. 

(4) Voir II* liv., l w partie, p. 411. 
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CHOPIN (i) a laisse une Fantaisie en /a, qui porte la trace de son 
g6nie pianistique, mai? dont les plus magnifiques interpr&tes ne rus- 
sissent pas & dissimuler les inutiles longueurs. 

De nos jours meme, on pourrait encore citer la Fantaisie sur des 
Chants populates Basques de Charles BORDES, e't un autre essai dont 
nous donnonsci-dessous le plan resum6,maisplut6t aved'idSe de mon- 
trer pourquoi nous ne recommandons pas ce genre de. musique aux 
jeunes compositeurs. 

Vincent d'INDY (2), Fantbisie pour hautbois et orchestra (op. 3i), 
sorte de Rapsodie de fuatre themes, presque tous d'allure r populaire : 

r. Introduction lente par les elements du premier theme, puis exposition 
du theme lui-mme par le hautbois, suivi d'une seconde phrase trfes 
modularite et d'un complement destine" a devenir la conclusion de 
1'oeuvre ; 

H. Theme populaire en sol, tres agogique, termini par un fragment du 

premier thfeme ; . 

ru, Troisieme theme, d'ordre fantaisiste , offrant une combinaison avec 

le premier, au hautbois ; 

iv. Quatrieme et dernier th6me, tres simple et d'allure populaire ; petit 
d^veloppement et rentree du hautbois sur une Variation du premier 
theme ; conduit et troisieme theme, en re, a' la basse, combing avec 
le premier a la partie superieure ; derniere apparition du quatrieme 
theme, combine avec le premier et ramenant la phrase de rintroduc- 
tioa, destine'e a devenir la conclusion de toute la Fantaisie. 



6. LE POEME SYMPHONIQUE ORCHESTRAL (XIX e SIECLE). 

Comme on vient de le voir, le principe de la subordination de la 
musique a une ide trangre (pittoresque, po6tique, litt^raire) est 
aussi ancien que la musique elle-meme. II est done vrai que le genre 
auquel on devait donner plus tard le nom de Pokme Symphonique a 
exist^ de tout temps. Toutefois, s'ily eut une 6poque particuli&rement 
propice & l^closion de ces oeuvres ^chappant aux lois normales d^ la' 
composition , ce fut k coup sur l^poque du Romantisme : le mme 
courant d'id^es qui, vers i83o, voyait dans toute impression person- 
nelle un pretexte k literature, devait conduire naturellement k voir aussi 
dans la litterature un pretexte k musique. L'enrichissement recent des 
sonorits de Torchestre arrivait k point nomm6 pour se mettre au ser 
vice de ce verbalisme des ^crivains, plus pr^occup^s eux aussi de 



(i) Voir II liv., I 18 partie, p. 407. 
(a) Voir !! liv., l w partie, p. 428. 
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sonorits, damages, d'effets ou de fleurs de rhetorique, que de pensees 
claires et logiques : ici et la, meme tendance, dont le terme final allait 
etre de nos jours cette veritable instrumentation du vide , dont on 
tro'uverait trop d'exemples autour de nous. 

II etaitdans 1'ofdre normal des choses que le Poeme Sfmphonique 
flit a la fois romantique et orchestral ; et que le grand artiste qui per- 
sonnifie ce genre musical se trouvat dou, en meme temps, de la plus 
admirable maitrise de 1'orchestre et de la plus complete indiscipline de 
la composition. 

Hector BERLIOZ n'est pas, quoi qu'on en ait dit, le crateurdu Poeme 
Symphonique ; mais il en est le renovateur inconteste, le veritable 
initiateurde ce nouvel tat orchestral, dont il n'y eut avant lui que" des 
essais rudimentaires. Tout ce qui, dans 1'oeuvre de ce maitre, n'appar- 
tient pas au Drame lyrique propreme"nt dit, est de Tordre du Poeme 
Symphonique, c'est~&-dire soumis aux exigences d'une idee extra- 
musicale. Assur^ment, nous devons reconnaitre en cela 1'effet d'tme 
orientation naturelle de son gnie, de sa culture minemment roman 
tique ? .de ses gouts personnels : mais on peut se demander si cette 
explication toute sentimentale ne seraitpas un simple prtexte donn 
uiie consideration d'un autre ordre, ^ savoir la simple constatation de 
sa propre ignorance en mati&re de composition et de construction, 
comme aussi la croyance, trop r^pandue a cette epoque et meme depuis, 
qu'un enseignement de ces matures est impossible et inutile. Sa for 
mation technique tait, de son propre aveu(i), des plus rudimentaires : 
ses biographes ont coutume de nous dire qu'il pbuvait s'en passer ; il 
n'est pas certain que ce fftt Ik son avis, surtout en avan<;ant en &ge. 
Nous pensons au coniraire qu'il sentit cruellement cette lacune de son 
Education premiere, et qu'il fut pouss &* se laisser guider par un 
oc programme , panic qu'il ne poss^d'ait pas les moyens techniques qui 
lui eussent permis de s'en passer. Alors que nous avons vu Beethoven 
s'essayer prudemment dans une imitation exacte des formes sympho- 
niques 16gu6es par ses devapciers, avant de demander son gnie 
toujours logique quelque tentative d'intiovation fondle sur Texp^rience, 
nous verrons au contraire Berlioz accepter sans contrdle (ou plutot 
faute de co-ntfdle) les suggestions souvent d6sordonnes de ses facult^s 



(i) Adrien BARTHE^ qui fut professeur d'harmonie du Coaservatoire dia temps 
^Thomas; racontait a ses 616ves que, dans son jeune temps (vers i85o), il allait r6guH6remeijt 
chez Berlioz pour travailler avec lui, Le travail consistait k ecouter les airs que; 
chfcntait o<i sifflait Berlioz, &le& icrire pour lui, et a choiir Jes harmonies qui leurconve- 
naient lemieux* pour les r^aliser ensuite correctement ; toutes choses dont Tauteur de la 
Damnation de Faust se savait tout a fait incapable ; il en convenait d'ailleurs ayec la 
plu& touchante 'simpUcitS. A-. S. 
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inventives ; et son oeuvre n'est pas toujours bien servie, loin de l, 
par ce dfaut de discerneinent du surtout a son ignorance, Aussi, tout 
en admirant les magnifiques elans que Tony rencontre, nousne pouvons 
les considerer comme des modules A imiter; car ily a toujours quelque 
preemption a s'imaginer que Ton possede les qualites de g6nie suffi- 
santes pour combier les deficiences du savoir. Gette illusion se mani- 
feste, plus ou moins consciernment, chez la plupart des imitateurs de 
Berlioz. 

Berlioz en effet a fait ecole, et c'est Ik precis^ment la raison pour 
laquelle iLy a lieudese demander si cette renaissance du Poeme Sym- 
phonique , qui lui est due pour , la plus large part, fut ou non un 
avantage pour les destinies de Tart musical ? En dpit de toutes les 
opinions contradictoires quiont t formulas, il faut bien reconnaitre 
aujourd'hui que ^influence de Berlioz sur la Musique Symphonique a 
te beaucoup . plus rapids et plus profonde que celle de Wagner sur la 
Musique Dramatique. On ne peut se d^fendre de croire que la loi du 
moindre effort appliqu^e en mature de composition, et malgr lui 
peut-etre, par Tauteur de la Symphonic Fantastique, ait t pour 
beaucoup dans la preference inconsid^r^e que lui tmoigna toute une 
generation de compositeurs de Pokmes Symphoniques. 

II ne saurait ^tre question de faire ici le d^nombrement de ces 
auteurs appartenant a a i'Ecole de Berlioz : nous citerons les noms 
de ceu;x qui nous seinblent les plus reprsentatifs et leurs oeuvres 
les plus coimues. 

Satis qu'il y ait, k proprement parler, une c< ficole russe et allemande 
disrincte, nous citerons s^par^ment les principaux auteurs de ces pays, 
qui, & leur mani&re, ont plus ou moins suivi' Berlioz. 

Enfin, nous r^unirons dans une troisteme catfigorie ceux qui, k 
TEcole de Franck pourrait-on dire, ou tout au moins a son exemple, 
ont.teitt^ de r^agiren sauvegardant, k travers les fant;aisies du po^me 
ou du programme, certains principes essentiels de la construction 
symphonique. 



Hector BERLIOZ (i8o3 f 1869), ^ occupe k juste tit re la premifere 
place parmi les auteurs de cette <poque, et dont nous parlerons plus 
longuement au Troisieme Livre de ce COURS, i propos de sa musique 
dramatique, n'a laiss^ que trois Pofemes Symphoniques : 

iLa Symphonic Fanta$tique, Episode de Id vie d*un artiste (1829) : 
comme on peut le voir, c y est d^ji un oc titre-programme et 1'ceuvre 
qu'il d^signe n'est nullement une Symphonie, au sens beethov^ni^n 
qui est maintenant le seuHgitime pour ce mot ; 

2 Le'lio ouLe Retourala Vie (t832), sorte de continuation de 1'ceuvre 
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precdente, mais dont le titre-programme n'est plus precede du 
terme inexact Symphonic ; 

3 Romeo et Juliette (1889), sorte d'adaptation, tantot exclusivement 
instrumental, tantot avec chants, du drame de Shakespeare. Trois 
fragments, des plus importants, . appartiennent nettement au Poeme 
Symphonique : 

a) Fte che^ Capulet ; 

b) Scene d* Amour ; 

c) Mort de Romeo ; 

Le cel&bre Scher^o.de la Reine Mab qui appartient & la meme oeuvre, 
est un veritable Scherbo de style symphonique pur ; le Final^ avec 
chants, est une pice purement dramatique avec texte. D'oii il suit que 
Tensemble manque d'equilibre et d'unite ; il y ,'a toutefois quelque 
intrt a examiner la construction plutot d6fectueuse des trois frag 
ments symphonique s : 

a\-FTE CHEZ CAPULET : scene divise"e en trois sections : 

i. Sorte de r&cit instrumental ou Von retrouve le motif de Izfete expose 
anterieurement ; puis un motif descriptif (en FA), affect^ sans doute 
au pay sage, et dans lequel s'etale I'inhabileie d'^criture de I'au- 
teur ; un nauvean th^oae (en LA b) y dmrt la signification n'est pas tres 
claire, intervient et ram^ne le th&me en FA, auquel viejnt s'adjoindre 
une esquisse du motif principal de la Scene dC Amour ; les bruits de-la 
fte s*teignent peu a peu, cornme s'ils-^taient I; commentaire de jeux 
de scene . 
u.'Thfcme de Rona^o-, ea l/T, assez quekonque, siiivi d ; une transition 

agogique, tir^e des th&mes de la f6te. 

in. Allegro en FA, fait de th6m.es nouveaux, sans forme d^termin^e : 
d'abord un motif de style trfcs italien (mieux harmonist que les prce"- 
dents)' ; puis un air de ballet, dont Torchcstre est charmant, et une 
reprise du th&me italien > le tout sans modulation ; enfia une super 
position assez r^calchrante de ces deux motifs, immuablement en 
FA. On voit ici a tout instant la maladresse de Fauteur dans le domaine 
des tnadtilatioas : 6}e vell^it^s d'entr^es fxigu^es, bdent6t abandonn^es, 
des efifets de grosses basses dont la raison nous ^ch^ppe, et y pour 
conclure, le thfcme de Romeo .enchaine 1 a une Coda de style tres italien 
aus-si, mais'non du meilleur. Toute veritable gradation d"intrt est 
absente:, et Ton sent rinmilite" des efforts de 1'auteur pour y suppleer. 

b) SC&NE ffAMOUR divis^e aussf en trois. sections'; 
i. Sorte de pay sage orchestral en LA, pour preparer Tentrde du theme 

de Rotttlo, prorenant dc la premiere? prtie ; 

n. Court dialogue entre la. flute et le hdutbois, preJudaat a 1'apparition de 
Juliette, represented par ungracieux motif de clarinette. Unvrai dialogue 
s'engage : interruption de Rom^o (violoncelfe), r^ponse de Juliette 
(clarinette); puis un theme nouveau, sans etplication plausible, etun 
epsemble des deux th^me* precedents, assez heureusement rdalis^ : le 
tout immuablement n LA. Ici intervient une sorte de divertissement 
conctuisant a un ddvetoppement terminal, dont la parti e descriptive a 
TorchestFe est ex'cellente ; ce developpement aboutit a la dominance, 
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comme pour preparer un element nouveau : mais cet element fait totate- 
ment defaut, et ce sont les themes deja connus qui se rexposent en Ml 
trop tardivement, et reviennent une troisierne fois en LA pour conclure; 
Tout ce passage est v-rainisnt fastidieux : on sent que Tanteur comptait 
sur son orchestre pour retenir I'lntereX erreur nefaste s'il en fut. 
in. Ici se place un intermede scenique, auquel la scene serait indispen 
sable : on frappe a la porte... -silence... le jour arrive... et la malencon- 
treuse modulation a la dominante aussi, h61as ! avec retour tardif a la 
tonique a grand r en fort de septiemes diminuees : toute cette fin est tres 
faible. 

c) MORT DE ROMEO : scene divisee en quatre sections : 
i. Arrived de. Romeo aux tombeaux des Capulets {mi) et meditation du 
persomiage, conduisant assez heureusement a la tonalite 1 de la section 
suivante ; 

ii. Invocation de Romeo (ut #) en style assez pompeux ; puis ce que Ton 
pourrait appeler le motif du poison : 1'absence de la scene donne a 
tout ce qui suit un caracter'e pue*nl> sinon ridicule ; 
in. Re'veii de Juliette (LA) : c'est un effet suraigu de tout Torchestre, plus 

curieux que musical ; 

iv. Agonie et mort de Rom6o : Juliette s'empoisonne -dgalement ; tout 
ceci est cense* represents" par es effets d'orchestre, de septiemes dimi- 
nues, -etc., avec retours de plus en plus intempestifs a la tonique. 

Franz LISZT (1811 f 1886), dont nous avons plusieurs fois rencon- 
tr le nom dans cet Ouvrage, fut par-dessus tout un genial virtuose du 
piano, 6gal6 bien rarement depuis, mais jamais d^passe. On connait 
sa vie plus que mouvementee et sa prodigieuse facult^ de travail : beau- 
coup plus instruit que Berlioz en toutes choses et surtout dans la 
technique de son art, il lui est redevable en retour d'une bonne part 
de son habilete orchestrale, comme aussi de son orientation vers la 
musiquea programme . II nous a dit lui-mme Timpression ineffaca- 
blp qu'il avait remportee de 1'audition de Ltflio, en i832, et les cons- 
quences tout a fait romantiques qu'il avait cru pouvoir en tirer. 
Emerveill^ de cette application minutieuse de la musique k un pro 
gramme litt^raire, il y vit un enrichissement et considra dor^navant 
comme un immense progr^s la suppression de toute continuity logique 
dans la construction de ses ouvrages. Approuvant avec totite la passion 
dont il 6tait susceptible les iddes de Berlioz sur Tart libre et aifran- 
chi de toute contrainte, il chercha dans Timprovisation le secret de la 
vraie -composition, sans s'aperceyoir que c'6tait.prcisment tout le con- 
traire. II nous souvient m^me, que, lors de Pun de nos scours auprfcs 
de lui it Weimar, en iSyS, iK nous fit cette Strange declaration qu'il 
aspirait a la suppression de la tonalitd . Nous laissons k penser 
quelle reaction ce propos subversif pouvait provoquer dans 1 'esprit du 
jeune 61eve du p^re Franck qui l^coutait ! La structure tonale est 
le principe fondameiual et vital de toute oeuvre de musique , nous 
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avait dit maintes fois dej notre bon maitre : aussi,malgr I'immense 
prestige de notre il lustre interlocuteur de Weimar, nous pensames 
aussitot qu'il cc allait un peu fort )>, et que le vieux professeur da 
boulevard Saint-Michel avait tout de mme raison contre lui. 

Combien n'en sommes-nous pas plus convaincus encore aujourd'hui, 
apr&s plus d'un -demi-siecle au cours duquel Fapplication de cette 
these antimusicale a et tente tant de fois, et toujours avec le meme 
succes immediat, aboutissant immanquablement a 1'oubli, sinon a un 
juste mpris* 

Les di verses *Fantaisie$ de Liszt, que nous avons cities prc6dem- 
inent (p. 3i3) jusques et ycompris celle qu'il intitule Sonate, pourraient 
tout aussi bien figurer parmi sesPoemes Symphonigues^car il n'y a, entre 
celles-la et ceux-ci, aucune difference specifique. Sii nous avons .prfr 
les mentionner avec les Fctntaisies proprement dites-, encore qu'elles 
soient bien loin du genre que Ph. Emm. Bach dsignait du meme nom, 
c'est parce que le Poems Symphonique orchestral estplus particuli&re- 
ment cher ^ Liszt, son veritable parrain , pourrions-nous dire ; il 
semble bien, en effet, avoir et le premier k employer Texpression Sym- 
phonische Dichtung, encore inusitepar Berlioz; et il en fait usage pour 
les dou^e ouvrages suivants, qu'il ^crivit, entre 1847 et*i86o, dans cette 
meme ville de Weimar, oil il nous tait rserv6 de le connaitre un jour : 

i Ce que l*on entend sur la Montagne (1847% d'apr&s Victor Hugo* 

2^ Torquato Tasso (1849), V*'il nous'semble juste de consid&rer comme 
le plus repr6sentatif des qualit^s et des dfauts de son auteur ; ce poeme 
peut ^tre divis^ en huit sections, ddnt deux.ne sont que. des redites : 

i. Lamento, th6me en ut, qui se *<*pete a plusieurs reprises, suivant 1'usage 

cher a Liszt, et donne 1'impression que quelque chose va commen- 

cer * ; 

n. Allegro, dont les harmonies neutres de septieme fiiminuee efface ntpres- 

que compl^tement la tonalit^ ; 
in. Reprise du LamentO et Adagio : le th^me, a la clarinette basse^ est 

fait d'une premiere p^riode avec r^p^tition (a), d'une seconde p^riode 

(b) et d'une reprise de la p^riode a, formant une phrase lied normale; 
iv. Develop pement de cette- phrase, aux trompettes, dans le ton de mi, 

diflficile ^'fustifier ici ; 
v. Le Tasse A. la Cour de Ferrare, repr6sent6 pat un Menuet en fa t, 

dont les motifs soiit assez pauvres,. et qu'ijne cpmbinaison des 'deux 

motifs n'enrichit pas beaucoup ; 
vi. Reprise da feveloppement, qui module peip^tuellement et ramene 1*4^- 

legro (n) avec ses harmonies de $eptie.ifte diminuee : Torchestre est 

particulidrement int^ress^nt ; 
vn. Reprise du Latmento (i et m), avec 66nduit pour enchafaer a la conclu- , 

sion ; 

vni. Le Triomphe, theme en UT assez comtnusn, qui se r^pete quatre fois 
consecutivement. 
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3 Les Preludes, d'apres laposie de Lamartine; 

40 Orphe'e,Yun des meilleurs de tous les Poemes de Liszt; 

5 Promethee', 

6 Ma^eppa, d'apres Victor Hugo ; 

7 Festkldnge (Bruits de fte) ; 

8 Heroidefunebre, a lam<moiredes guerriers hongrois ; 

90 Ungaria,sur des themes populaires hongrois ; 
10 Hamlet, d'apres Shakespeare; 
ii<> Hunnenschlacht (Bataille des Huns) ; 
12 Die Ideale. 

Enfin une treizieme ceuvre, tres posterieure aux prcdentes, qui fut 
executee a Bayreuth, en i883, et inspiree, dit-on, par un dessin du 
prince Witcki : Du Berceau an Tombeau. 

On pourraity ajouter, bien que ce soit de la musique de .piano, les 
deuxrecueils intitules Annees de Pelerinages et Harmonies poetiques et 
religieuses, qui sont trfes nettement descriptifs. 

L'oeuvre musicale de Liszt a vieilli beaucoup plus vite que d'autres 
qui lui sont tres anterieures: lafaible qualit^ des id^es et la pauvret 
des d^veloppements,proc^dant par redites transposes textuellement, 
en sont la cause, mais aussi et surtout 1'absence de forme et de cons 
truction tonale, c'est-k-dire en definitive rapplication du principe mme 
du Po^me Symphonique : la subordination au programme litt<raire. 
Certaines recherches harmoniques, souven't outr^es, ne compensent 
pas ces dfauts;rien ne date plus vite qu'une harmonic surcharge 
que Ton croit nouvelle ou moderne ; on ne compose pas sur des 
harmonies ou pour elles, mais avec elles : la force de la composition 
est ailleurs^ On ne compose pas davantagefowr 1'orchestre : beaucoup 
de d6couvertes instrumentales sont certainement dues k Liszt et k Ber 
lioz; qui s r en souviendrait, si on ne les retrouvait pas dans ce que Ton 
est convenu d'appeler 1'orchestre wagnSrien , alors que c'est ' plutdt 
la musique de Wagner dans.rorchestre de Liszt et de Berlioz ? 

Camille SAINT-SAENS (i) est certainement, parmi nos contempo- 
rains, le plus reprsentatif de la filiation Berlioz i> en matifere de Po^me 
Symphonique : les quatre oeuvres de ce genre qu'il a produites entre 
1873 et 1877 se ressentent galement de Tinfluence de Liszt, peut-Stre 
par un sentiment distinctive reconnaissance pour toutes les bont<$ 
dont il avait 6t^ Tobjet de la part du vieux maitre de Weimar. Ce sont 
du reste ses meilleures oeuvres : r&motion podtique qui lui est sugg^e 
par le programme y suppl6e assez heureusement k la nature peu 
expansive du musicien. 

(j) Voir H e liv., I re partie, p. 427. 
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De ces quatre Potaies (Le Rouet cFOmphale, op. 3i, 1873 ; Phae 
ton, op. 3g, 1874 ; La Danse macabre, op. 40, 1876 ; La Jeunesse 
d'Hercule, op. 69, 1877), c'est le deuxieme,PA<z<?7o?z, qui contient le plus 
de choses int^ressantes. 



PHAETON : Poeme Symphonique en deiuc grandes sections, qui se subdivi- 
sent Tune et 1'autre en trois fragments : 

X re section. a} Introduction exposant le theme all^gorique de la catas 
trophe )> de Phaeton ; 

b) Exposition dans la forme Sonate r le premier tJieme en UT, repre- 
sentant le galop des chevaux, d'abord- tranquille puis peu a peu desor- 
donne", devient Fel^ment principal de tout le Poeme ; expose deux fois, 
il module a la dominante SOL, ou s'expose le second theme, court et 
plut6t accessoire, concluant a la tonique ; 

c) Rappel du premier theme, en UT: son rythme en triolets marque d'une 
maniere tres heureuse le change ment d'allure des chevaux; un dvelop- 
pement assez court des deux themes exposes acheve cette partie. 

ii e section. d) Exposition d'un troisieme theme, en Ml b, tonalite fort 
bien choisie, en raisori de son affinit^ avec le ton principal : ce theme, 
d'un tout autre caractere, paraft 116 a l'ide"e de la splen'deur du soleil 
et reparaitra a la fin ; 

e) Rappel de la seconde idet du debut, dans la tonalit6 de MI b, puis de 
la premiere idee > avec xine nouvelle modification du rythme du galop 
des chevaux faisant pressentir la catastrophe ; 

/} Chute de Phaeton : retour au ton principal UT par 1$ second theme 
d'abord, puis par le troisieme ; d^chamement violent de tput Forchestre, 
sur un simple accord' de sixle: c*est Teffondrement ; le second theme / 
alangui, symbolise la roort de Phaeton, tandis que Ja splendeur du 
soleil , troisieme theme, delate une derniere fois) 



On peut voir par cette rapide analyse que nous sommes en presence 
d'une veritable construction ,autrement solide et raisonne que cel- 
les de Berlioz et de Liszt : la forte armature du type Sonate maintient 
la cohesion des 16ments th^matiques et suppl^e leur qualit^musicale 
souvent assez ordinaire, 

Gustave CHARPENTIER (1860), dans ses Impressions d'ltalie, se r^- 
clame assurdment de k mSme ficole, le souci des sonoritds d'orchestre 
prenant tou jours le pas sur la construction th^matique. 

Claude DEBUSSY (1862 f 1918), dont nous avons signals (p. 270) 
Pint6ressant Quatuor, tout en suivant toujours la mme tendance 
cxclusivement descriptive, a notablement rehauss6 7 au contraire, le 
genre du Pofeme Symphonique, par la qualit6 sup^neure des themes 
et de toute la musique . Le Prelude a t Aprks-midi d'un Faune 

DE COMPOSITION. T. II, fc. 21 
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(1894), les trois Nocturnes (.1899) et d'autres oeuvres posterieures (i) 
portent la marque du veritable genie de Tauteur, encore qu'il n'y 
ait pas, a proprement parler, d' enseignement k en recueillir, au point 
de vue de la composition. 

II faut remarquer que cette orientation minemment romantique 
vers le Poeme symphonique, due k la valeur de 1'authentique Francais 
Berlioz, s'est propage surtout & l'6tranger, et principalement en Rus- 
sie, puis en Allemagne. C'est done dans ces deux .nations qu'il y a lieu 
de signaler les prmcipaux repr^sentants de cett;e sorte de filiation 
Berlioz-Liszt , dont nous venons de parler, avant de clore ce chapitre 
par les noms de ceux qui dans notre pays s'en sont nettement spars. 

Les Russes sont les premiers eii date : p6ntrs de l'ide que la Chan 
son populaire est le fondement de Tart musical, ils lui empruntent ce 
qu'ils appellent leurs <c themes ; mais ceux-ci se r^dnisent pour ,la 
plupart a un motif initial de quelques notes, qu'ils traitent d'ailleurs 
fort habilement. Dj, nous avons vu Liszt s'engager dans cette voie : 
on pourrait done rattacher plus particulirement les Russes ^t cette 
sorted 1 Ecole de Weimar o, laquelle n'en derive pas moins en ligne 
directe de Berlioz. Cette brivet des themes nous a toujour3 paru 
une inferiority ; le malhe-ur veut que beaucoup de compositeurs Talent 
considre comme un progres. Depuis les derniferes ann^es du xix e .si^~ 
cle, notamment, la facheuse croyance au beau morceau fait sur un 
tout petit motif nous a valu l'6closion d'une foule d'oeuvres, dont 
c'est pr^cisement Ik, k nos yeux, le d^faut capital. 

BALAKIREW (1887 f 1910) est Fainfi de cette pl&ade d'aiuteurs rus~ 
ses : son Poeme Symphonique, Thamar, est d'une criture d*orches- 
tretr^s habile et se reclame nettement de Liszt comme module. 

RIMSKY-KORSAKOW (voir ci~des$us, p. 196) est 1'auteur de trois 
Pofemes Symphoniques : Sddko, qui fut d'abord orchestrd deux^fois en 
1878 et en 1876, puis transform^ en Op6ra en 1897 et en 1900 ; -Antar, 
orchestra deux fois, en 1877 .puis en i88i;enfin, Scheherazade, conte 
feerique^ sur des poesies russes. C*e$t principalfemerrt & cet auteur que 
Ton peut reprocher cette brifevet^ des motifs; qui deyient fatigante k 
Taudition deses oeuvres, bien que leur instrumentation soit paraill.eurs 
tout & fait rSussie.. 



(i) Parmi celles-ci, ilfaut mentionner sp^cialement les vingt-quotre Prdludes pour piana, 
qm', suivant 1'exemple de beaacoup d'autre,s, ne pr61udent a rien du tout, i^iais, qui sont 
de v^ritables petits Tableaux descriptifs ; plusieurs d'entre eux sont toutji fait charmants et 
peuvent ( ^tre cite"s comme des modeles du genre. 
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QLAZOUNOW (voir ci-dessus, p, i58) a compose egalement trois 
Pofernes -Symphoniques : Stenka Rapine, op. i3 ; La Foret, op. 19 ; 
La Mer, op. 28. 

GILSON (i865) n'est aucunement Russe : il est ne a Bruxelles, ou il 
n'a gure cess de resider. Soa Poeme Symphonique, La Mer (1892), 
s'tfpparente pourtaift si nettement aux prcdents qu'il peut etre cit 
k cette place. Avec lui et son contemporain Glazounow, il semble du 
reste que la branche russe ait cesse de se dvelopper, jusqu'k ces 
dernieres ann^es tout au moins. 

STRAWINSKY (1882), dont le nom ne peut etre omis, marque une 
tendance nouvelle, ou le Pofeme et la Pantomime fusionnent de plus 
en plus troitement, et ou abondent les trouvailles d'orchestre, sans 
que disparaisse, malheureusement, Pusage russe de Texcessive brievete 
des motifs thmatiques. 

Les Allemands, qui sont entres un peu plus tard dans la voie du 
Poeme Symphonique^ y tiennent maintenant une place pr6pondrante : 
leur modele est incontes.tablement Berlioz, celui de nos musiciens 
francais qu'ils appr^cient le plus et qu'ils pr^fferent, peut-^tre parce que 
c'est le seul qu'ils aient vraiment 6tudi^, depuis la memorable reprise, 
en Hongrie, des Troyens a Carthage, sous la direction de Flix Mottl. 
Nous ne citerons ici que les deux noms les plus notoires parmi les 
contemporains, recommandables Tun et Fautre par une Veritable 
maitrise de ['instrumentation . 



WEINGAftTNER (i863), chef d'orchestre Eminent, est 1'auteur 
d'un Pofeme Symphonique qu'il dit inspir^ par un tableau de Bocklin, 
Le Sejour des Bienheureux. On a quelque peine a comprendre cette 
sorte de transposition de Vart immobile de Vespace, qu'est la peinture, 
dans Vart mobile du temps, qu'est la musique. Quoi qu'il en soit, Toeuvre 
renferme de belles pages. 

Richard STRAUSS (1864), compositeur de musique dramatique dont 
il sera question en son temps, est aussi 1'auteur de huit Po&mes Sym- 
phoniques : il faut remarquer que les quatre premiers tout au moins 
sont suffisamment ordonn^s et construits symphoniquement pour 
pouvoir 6tre entendus ind6pendamment du programme qu'ils com- 
mentent, ce qui montre bien une volontfi de reaction contre le d^sor- 
dte de Berlioz et de Liszt : . 

i* Aus Italien, 6p. 16, assez analogue aux Impressions dltalie de 
Gustave Charpentier, dans Tordre pittoresque ; 



3a4 LE PO&ME SYMPHONIOUE ET LA FANTAISIE 

2 Don Juan (1889) ; 

3 Macbeth (1891) ; 

40 Tod und Verkldrung (1890), Tun des meilleurs ; 

# Till Eulenspiegels histige Streiche ( 1 8g5) ; 

6 Ainsi parla Zarathuslra (1897) ; 

7 Don Quichotte (1898) ; 

8 Symphonia domestica (1904). 

Comme pour tous les autres genres de musique pratiques par les 
auteurs contemporains, nous ne pouvons mentionner ici que des 
exemples ou des specimens, parmi ceux qui nous semblent les plus 
utiles connaitre, sans aucune prtention k une enumeration complete, 
qui ne rentreraitni dansle cadre ni dans le programme de cet Ouvrage. 

Les Francais, que nous mentionnons ici en dernier lieu parce qu'ils 
sont reellement les plus eloignes de leur compatriote Berlioz et de ses- 
imitateurs, se reclament tous, explicitement ou non, de Cesar FRANCK, 
par un commun souci de Pordre dans les elements musicaux de leurs 
ouvrages. Sans doute, cet ordre se concilie, tou jours chez eux avec le 
programme poetique propos6, mais jatnais ces concessions nSces- 
saires n'entrainent la veritable anarchic tonale et th^matique dont 
Berlioz et Liszt oat donn trop d'exemples, imitds ensuite par des 
artistes de moindre envergure. Tout en subissant 1'orientation de 
feur temps vers le po^me devenu soutien de la musique , Franck 
et ses disciples se sont toujours efforc^s d'eviter que cet appui sur 
un autre art ait pour effet une sorte d'effritement ou de dilution )> 
des principes symphoniques, qu'ils ont toujours considr<S$ comme 
indispensables k toute composition, quelquc large que soit la part 
laissee aux exigences du programme k litt6raire . 

Cesar FRANCK (i) cst Tauteur de irois Po^mes Symphoniques : Les 
Bolides (1876), d'aprs le poeme de Leconte de Lisle ; Le Chasseur 
maudit, d'aprfes un pome de Uhland (i883); Les Djinns, d'apr^s le 
pp^me de Victor Hugo (1884), pour piano solo et orchestre. Nous 
donnons ci-dessous le plan de la premiere de ces trois oeuvres, comme 
specimen du genre : 

LES BOLIDES : Poeme Symphonique divis6 en six sections ; 
i. Introduction faisant connaitre le thfeme harmonique qui deviendra la 
seconde idee (B), pr^sent^ dans les deux tonalitcis antagonistes qui s'op- 
poseront dans toute Toeuvre, selon le principe cher a I'auteur : d'abord 
en LA (ton principal), puis a son antipode distant de six quintes , 
Ml > ; 

() Voir 11 liv., 1* partie, p. 422, 
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ii. Exposition : suivant le principe de la Senate : la premiere idee se sub- 
divise en trois elements distincts (a' a" a'") : 




Un pont assez court se"pare'cette premiere ide*e de la seconde (B) ; 




in. Exposition de la troisieme idee (C), qui semble d'abord n'tre qu'un 
complement de la seconde (B) dans la mtae tonalite (fa. $), mais qui 
s'e"tablira par la suite comme un theme se'pare' ; , 






iv. Reexposition ,de I'ide'e A, d'abord en. canon au ton principal, LA, puis 
en UT, ou elle est bientot suivie de ride*e B ; developpement <Jes trois 
fragments- de Tid6e A, aboutissant a une exposition complete 'de la 
troisieme idee C, au ton oppose* de Mi b ; 

v. Sorte de lutte entre les deux ton alites : Tid6e A reparait inte'gralement 
en LA ; Trd^e B entre en MI b, et ce ton s' efface pour faire place a la 
troisieme ide'e C, en LA, avec des variantes modulantes qui revienrfent 
a Ml b ; 

vi. Developpement terminal des id^es A et B, puis du rythme du pont > 
enfin, une sorte d'alle'gorie musicale du dernier vers ... le repos et 
I'ainour, la grace et L'harrnonie , au moyen d'une combinaison d6s trois 
themes : les accords B accompagnant tour a tour la premiere id^e A et 
la troisieme C : 

Les sections iv, v et vi forment une espece de seconde grande 
partie, s'opposant aux trois premieres (i, u et m). 

Malgr6 des hearts de tonalites que Franck ne se serait jamais 
permis dans une oeuvre symphonique autre qu'un po^me , la- com 
position de cette pifece est trfes bien combin6e et d*une parfaite unitd : 
rien n'y est Iaiss6 au hasard, cornme nous 1'avons vu trop souvent 
chez Berlioz et chez Liszt. 

Henri DUPARC, dont nous 6tudierons les admirables Lieder dans 
notre Troisifeme Livre, a public, en 1875, quelqoe peu avaftt la Danse 
Mac&bre de Saint--SaHs, un beau Pofeme Sym'phonique, trs solide- 
ment construit, intituli Ldnore. 
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Ernest CHAUSSON (voir ci-dessus, p. 176) est 1'auteur de deux 
Poemes Symphoniques : Viviane (i883) et Soirs de F$te (1897) dont 
Tadaptation au programme a pour consequence que la fin n'est pas 
dans la tonalite initiale. 

Paul DUKAS (i) est 1'auteur d'un veritable Pome Symphonique, 
L'Apprenti Sorcier (i8g7),qu'il qualifie Scherbo parce qu'il est effecti- 
vement dans cette forme, bien qu'il.suive tres ing^nieusernent les pri- 
peties de la Ballade de Goethe sur ce sujet ; nouvelle verification de la 
tendance constructive et logique de toute cette Ecole contemporaine, 
en reaction contre Berlioz, Liszt et leurs successeurs. 

Viitcent d'INDY (2), qui dans Wallenstein a utilisd la forme Ouver- 
ture, comme Dukas la forme Scherbo pour son Apprenti Sorcier , a 
aborde aussi le genre Poeme Symphonique pur dans plusieurs oeuvres : 

i La Forfr enchantee, Ballade Symphonic, op. 8 (1878) ; 

2 Saugefleurie^ L6gende pour orchestre : sur une posie de Robert de 
Bonnieres, op. 21 (1884) ; 

3 Jour d'Ete a la Montagne, Triptyque Symphonique, d'apres des 
poemes en prose de Roger de Pampelonne, op. 61 (iQo5) ; 

4 Souvenirs, Po&me pour orchestre (3), op. 62 (1906) ; 

5 Poeme desRivages, Suite Symphoaique en quatre parties, op. .77 
(1919-1921); 

6 Diptyqueme'diterraneen, pour orchestra, op. 87 (1926-1926). 

A titre de specimen de deux conceptions assez diflfcrentes de ce 
meme genre, nous -donnons ci-dessous, en terminant, 1'analyse du 
deuxidme de ces six poemes, Saugejleurie, et celle du troisicme, <5crit 
trente ans plus tard, Jour d'Ete a la Montague. 

SAUGEFLEURIE : Po^me Symphonique, divis ( 6 en six sections : 
i. Introduction repr^sentarit, d'apres le po^me, un paysage avec un lac ; 
on entend des accords ^voquant l&fatahtd qui voue la F^e Sauge- 
fleurie a un destin tragique, a la- suite de ses amours avec un Itre 
humain, un certain Prince dont on entend au loin les fanfares de 
chasse, tandis que s'esquisse le thime ^ffect^ k la Fe elle-m^me : ton 
principal LA > ; cette Introduction se r<^pete en F-4, avec les m$mes 
Elements orchestras diffc s remment (th^mede la K^e aux fltites) et revient 



(r) Voir IIMiv., 1 panic, p. 431. 

(2) Voir II!iv., I" partie, p. 428, 

(3) Pour une raison personnelle, cette ceuvre e"voqu* le th&me principal <fune uu<= 
osuvre La Po&me des Montagues, op. i5 [1882), laquelle n'est pas autre chose qu'un v6ri- 
table Poeme Symphonique pour piano. On doit ranger aussi dans la mfime cat^or-ie les 
pieces descriptives intitulees Tableaux de Voyage, op. 33 (1889), dont quelques-unes furent 
orchestrees ulterieu emenr, op. 36 (1891). 
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a la Dom. de LA b ; les harmonies du paysage reparaissent dans cette 
tonalit^, tandis que les fanfares de chasse se rapprochent ; 
n. Exposition en UT : le theme A est celui de la Chasse, le theme B celui 
du Prince ; mais tous les deux, contrairement aux regies de la Senate, 
sont dans la mme tonalite ; le theme A s'expose de nouveau en Ml- b 
suivi du theme B en UTb<(si$; un petit developpement des deux 
themes terminc cette partie ; 

in. Rencontre du Prince et de la Fee : exposition complete de la iroisierne 
idee, esquissee dans ^Introduction, et formant une grande phrase lied, 
suiviedes accords de \afatalite; 

iv. Duo d'amour des deux personnages : developpement des deux themes 
Aet B, dans les tonalites de LA b et UT b (Si \\) ; reapparition du 
theme C (la Fe"e) sous une forme plus passionnee, au ton de FA b (Ml tj) 
qui se rattache aux deux tons du developpement precedent ; conduit 
tres court (remplacant un veritable developpement symphonique qui, 
paraissant beaucoup trop long a cette place, fut pour cette raison sup- 
prime par Tauteur) ; 

v. Rcexposition, correlative de la section n ; theme A en UT (la Chasse, 
qui s'61oigne peu a peu) ; fragments du theme C (la Fee) devenu 
douloureux, en SI ; derniers cchos du theme A au loin ; 
vi. Reexposition complete du theme C, correlative de la section in : les 
trois-periodes de la phrase lied sont coupees par les accords de la fata- 
lite : le theme est devenu froid et comme indifferent : la Fee est deve- 
nue folle et changee en fieur. 

Cette sorte d'all^gorie musicale avec personnages thSmatiques se 
ressent un peu des habitudes du temps ou elle fut compos^e : de 1884 
^ 1906, beaucoup de choses ont chang^ sous ce rapport, comme on 
pourra s'en rendre compte par 1'analyse des trois panneaux >> descrip- 
tifs qui constituent le rriptyque symphonique du Jour d'Eteala 
Montague (i). 

I. AURORE. L'unite 1 tonale de ce premier tableau est reduite a Tequivoque 
de la tierce module mi b, dans le ton d'wJ nature! mineur (La Nuit), avec 
le re %, tierce modale de SI nalurel majeur ou UT b (Le Jour). La construc- 
tibn'est nettement binaire, comme un morceau^le Suite allant dans sa pre 
miere moine" d'w/ a (JT, et d'l/'/a S-J dans la seconde, sans retour au 
theme initial : 

a) La Nuit : tenue g&nerale d't/r a toutes les octaves du quatuor divise, 
pianissimo un arpcge ascendant, sans tierce, fait prevoir la clart^ pro- 
chaine, tandis que Toiseau de nuit (basson et clarinette) jette son cri 
sinistre ; 



(i) La presence i cette place d'une <^tude sur le.Jor ( d'Etd a la Montagne pourrait sur- 
prendre ceux de nos lecteurs et amis qui savent que les lemons de notre Mattre sur le 
Poeme Symphonlqm sont anrerieures de cinq ans au moins & la composition de cette 
oeuvre. Nous tenons & rappeler ici que cette adjonction a et^ fiite sur la demande formel]e 
de 1'Auteur, lorsque nous avons arre'tti ensemble les details 4e ,la redaction de ce Cbapitre 
final, au cours de notre ,derr;iere entrevue, dans sa r&idence d'Agay, le i'3 septembre ig3r, 
moins de trois mois avant sa rnort, survenue le 2 dec-embre suivanr. A. S. 
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b) Developpement du motif nuageux ? modulant progressivement vers 
la lumiere : 



fl 1 


Quatuor . 


^ U, Lj_J J - L J 


-Us- 


* f ~ "I 


Cp 1 


[kj * g^ 





J& 



on entend des chants d'oiseaux (flutes, hautbois) tandis que Pagogique 
se resserre jusqu'a la fin de cette premiere partie du morceau de Suite ; 

c) Le Jour : le theme du Soleil se precise peu a peu par des entrees en 
canon aux instruments a vent, proce"dant dans 1'ordre des quintes, en 
C7T, SOL, R, LA et MI ; 

d) le ton de SI delate dans un fortissimo d'orchestre avec le theme du 
Soleil auX'trbmpettes : 

Tromp. 



/ 



une sorte de developpement terminal fait lutter ce theme victorieusement 
contre un dernier retour du theme nuageux , tandis que les chants 
d'oiseaux redoublent. . 



n. JOUR (Apres-midi sous les Pins) : Piece Lente en Ml (Sous-Dom^ du ton 
du Soleil) dont le milieu est fait, par un veritable Scherbo en C/T, ton 
initial change^ de mode : 
a) Phrase lied (a, b t a f ) aux violons, exprimant le calme a la chaleur du jour: 



Viol. 







cette phrase s'e'teint peu & peu, et 1'on entend dans le lointain le rythme 
de^danse populaire qui deviendra le Scherbo, tandis que les oiseaux de 
nuit, ddrange's ^ans leur sommeil diurne, font entendre leur cri lugubre 
(flutes) interrompu par des rappels fragmentaires du th^me initial ; 
b) Scherbo en UT: surle rythme de danse de'ja prepare 1 , on entend une chan 
son scande'e paries trompettes et les trombones ; 



Troinp. et Tromb. 




c) Trio<<lvL*Scher?o, sur un i e autre chanson, en R$ ^avec un rythme nou- 
veau; puis ^exposition trfes abr<g^e de la Chan&on du Scherbo sur uti 
troisierne rythme (tambourins); 

d) Reexposition de la phrase lied du mouvement lent en M/, avec dt$ rappeU 
du $cher%0j pour finir* 
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in. SOIR : Final sur les deux tonalite"s de la premiere piec'e, mais en ordre 
inverse. Forme generate d'un Rondeau classique : 

a) Refrain en si : chant joyeux des paysans qui rentrent le soir, expose au 
quatuor ; 



Quatuor 




Un pont modulant relie ce Refrain au Premier Couplet, sorte de Cantique 
d'action de graces, expose ici en SOL et par fragments se repondant au 
cor anglais et aux flutes, tandis que nous le retrouverons a la fin dans 
son texte exact, en SI ; 

b) Deuxieme Refrain au ton principal, abre^ge* et suivi d'un developpemeht 
e'pisodique (analogue a celui de la forme Ouverture). 

c) Dzuxieme Couplet , de>eloppement qui n'est autre que le retour par frag 
ments des themes du Premier Tableau : ce sont d'abord des lambeaux 
du theme du Soleil , dont la clarre" decline peu a peu ; puis le theme 
nuageux : les brumes du soir se levent, les cris des oiseaux de nuit 

' reparaissent, et les accents recueiilis du Cantique reviennent ca et la ; 

d) Reexposiiion complete du Cantique formant troisieme Couplet, mais sans 
redite pre*alable du Refrain : il est maintenant au ton principal SI et 
apparaft inte"gralement sans interruption, le premier cor et le cor anglais 
se partageant la melodic avec une sonorite presque identique : 




ier cor 



^~ 




Cor Ang-. 



VWi XXJU. |^^ 




PP 



ce theme, que nous avons tenu It citer ici completement, est la transcrip 
tion exacte, sauf le rythme, d'une Antienne grdgorienne apparfenant a 
TOffice des i re- vSpres de la Ffite de rAssomption(i), qui se chantent la 
vetlle au soir, 4 la chute du jour : c'est pourquoi nous Tavons employe a 
cette place de notre triptyque ; 



(t) Lc texte ^r^gori^n dont nous nous sortnne$ servis 
dictin (1897), le ul couna & I'^poque oti cette oeuvre Fut 
Vaticane, paru depuis, contient quelques varlantei. 



de TAnt tiptonairt 
Le texte de 1' Edition 
V.I. 
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e) Refrain expose une derniere fois, comme dans le lointain ; 

/) Developpemenl terminal : retour brusque en ut, par 1'equivoque de la 
tierce ; rappel abrege des elements du debut : la brume, la nuit (avec 1'ar- 
pege descendant), enfin 1'appel lugubre du hibou que la flute repete ^ 



derniere fois : 

Flute 



En nous efforcant de maintenir cette composition dans le cadre 
symphonique, nous ne pensons pas avoir nui a la comprehension de 
son c< programme descriptif : nous avons considre plutot comme 
an avantage d'epargner par ce moyen al'auditeurun certain sentiment 
d*inquitude que nous eprouvons toujours,en ce qui nous concerne, en 
6coutant des oeuvres oy le souci de F ide extramusicale a 6i pous- 
s jusqu'a la suppression totale de ces points de repere , que nous 
persistons a juger indispensables dans n'importe quelle composition, 
pour peu qu'elle pr^tende justifier cette appellation. 



7. CONCLUSION. 

Si le lecteur veut bien se reporter, en terminant, k la figure gnrale 
qui a et donnee dans Tlntroduction de la Premiere Partie du present 
Deuxieme Livre (p. i3), il constatera que le Cycle des Formes issues 
du RYTHME DU GESTE est d^sormais achev^ : il est meme outrepass^ 
en ce qui concerne YOuverture et le Pobme Symphonique^ lesquels 
appartiennent deja k 1'ordre dramatique ; nous avons dit les raisons 
de cet empitement. Aprs l^tude des Formes issues du RYTHME DE LA 
PAROLE, qui feront 1'objet du Troisi&me et dernier Livre du COURS DE 
COMPOSITION (tyfadrig-al dramatique. Opera, Drame lyrique, Cantate et 
Oratorio, Aria, Lied, etc.), une derniere incursion dans le domaine 
symphonique sera de nouveau ncessaire, car le Ballet, la Pantomime 
et la Musique de Scene sont de vritables genres symphoniques appar- 
tenant au Drame, de mme que YOuverture et le Pobme Symphonique 
sont des genres dramatiques relics a la Symphonic. 

Toutefois, il est ais^ de se rendre compte que les genres musicaux 
restant encore a tudier sont en assez petit nombre et occupent, sur 
not re figure circulaire )), peu de place relativement au a Cycle pres- 
que complet que nous avons parcouru dans le domaine symphonique. 

A ne considrer que Tenseignemer^t technique de la COMPOSITION, tout 
1'essenuel a ^t< expos^ dans ce Deuxi&me Livre que nous terrninons 
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SI 

aujourd'hui. Car lesprincipes de cet enseignement sont les monies pour 
Tart musical dramatique : seules les applications sont differentes. Aussi 
sera-ce 1'Histoire de ces applications qui fera presque route la mati&re 
du Troisiem'e Livre, de mme que 1'Histoire des Formes musicales ori- 
ginelles, anterieures a 1'organisation de notre art contemporain, for- 
mait le fond de notre Premier Livre (i). 

Mais, si le domaine technique peut tre consider^ desorniais comme 
completement explore, le domaine presque exclusivement historique 
de la declamation, de la representation sccnique, du Theatre en un 
mot, reste encore k parcourir tout entier, et nous pouvons dire qu'il 
semble assez mal connu jusqu'ici, surtout dans son epoque primitive, 
anterieure peut-etre aux plus anciennes. Formes instrumental dont 
nous avons parie. 

Ainsi, du point de vue historique, on eut pu pretendre qu'il fallait 
commencer par la Musique Dramatique : mais nous avons maintes 
fois reconnu que Tordre logique ne colncidait pas toujours avec 
Tordre chronologique ; et quand nous avons entrepris, vers 1892, 
ce'tte mise en ordre des Formes musicales dont le present COTJRS est 
le resultat, il faut se souvenir que la preoccupation exclusive de ce 
qui tenait lieu d'enseignement de la Composition etait concentre sur 
Tart dramatique, represente par la preparation la Cantate de Con- 
cours pour le Prix de Rome . L'idee memed'uae etude de la musique 
symphonique etait agreablement railiee dans les cenacles les plus offi- 
ciels. C'est pourquoi, ainsi que nous Tavons dit ;k nos plus ancieos 
eifeves lors de nos premieres lemons, le bon sens et 1'opportunite nous 
faisaient un double devoir de reagir contre cette conception, singulire~ 
ment amoindri-e, de Tart d*un Bach ou d'un Beethoven, en donnant la 
priorite aux Formes Symphoniques, ainsi que nous Tavonsfait dans 
cet Ouvrage. 

Enfin, s'il ne nous a point paru utile d'ajouter ici un APPENDICE con- 
cernant le travail pratique de Uelbve, c'est que ce travail est sensible- 
ment le mime que celui que nous avons indique k la fin dela Premiere 
Partie de ce Livre : analyse d'oeuvres et composition dans la forme 
des ouvrages analyses. Seuls les modules ont change, puisqu'il s'agit ici 
de Concertos, de Symphonies, de Musique de Chambre ccompagnee 
ou non, d'Ouvertures ou de Po^mes Symphoniques. 



(i) Les chapi^res techniques concernant le Rythme, la M^lodie, 1'Harrnonie, la Tona- 
Iit6, etc,, dans le Premier Livre, sent, en r&tlite 1 , prtalables a la veritable 6t;ude de la Com 
position : c'est pourquoi, ils devaient faire I'objet, quelque vingt ans plus tard, de noire 
COURS DE GRAMM\IRE MUSIOLE. 

A. S. 
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Cependant, la connaissance des moyens iristrumentaux n^cessaires 
k 1'elaboration de pifeces de ce genre implique quelques exercices pri- 
paratoires, parmi lesquels nous pouvons suggrer les deux suivants : 

i transcription pour orchestre de certaines oeuvres de musique clas- 
sique pour piano (par exemple, le mouv'ement initial de la Sonate, 
op. 7, de Beethoven, particulierement apte a cette operation) ; 

2 meme travail fait d'apres la reduction au piano d'une oeuvre 
symphonique connue ; puis, comparaison de Torchestration de Thieve 
avec celle de Pauteur, apres audition de Toeuvre, s'il se peuf.il est rare 
que cette comparaison ne donne pas lieu a quelques surprises instruc- 
tives. 

Analyser, comparer, r6flchir, essayer, faire appel en definitive k une 
experience personnelle patiemment acquise, la est la seule voie par 
laquelle le compositeur, en possession de tous les moyens techniques 
susceptibles de faire 1'objet d'un enseignement, puisse esp^rer parvenir 
& cette maniere nouvelle d'exprimer des choses anciennes , qui 
constitue la veritable originalite. 

Rappelons-nous toujours Texcellente formule que nous avons cit6e 
au d^but de ce Livre : Composer c'est ordonner des elements inegaux, 

Nous savons d6sormais en quoi consistent ces lments, pour le 
musicien : des personnages thematiques d^termin^s, agissant selon 
leur caractre, dans la perspective des modulations. 

La COMPOSITION MUSICALS n'est pas autre chose ; mais elle doit tre 

TOUT CELA. 



FIN DU DEUXIME LIVRE. 
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